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Nella presente tesi si vuole proporre un’analisi dell’opera poetica di Carlos 
Edmundo de Ory (1923, 2010), poeta, scrittore e saggista del dopoguerra spagnolo 
che si distinse artisticamente dal panorama letterario dell’epoca, prima con 
l’adesione al Postismo (movimento d’avanguardia di cui fu uno dei fondatori, nel 
1945), poi con l’affermazione di una poetica tutta personale.  
L’opera di Ory fu pressochè sconosciuta nella sua epoca a fu rivalutata solo a 
partire dagli anni ’70, sebbene da una cerchia ristretta di studiosi (come Jaume Pont, 
Jesús Fernández Palacios, Félix Grande e Rafael de Cózar) che vi si avvicinarono. 
Nonostante questa tardiva e minoritaria rivalutazione, la maggior parte della sua 
opera poetica è tuttora poco conosciuta o studiata. In particolare, in questo lavoro è 
stato preso in esame il periodo postista di Ory, che si può situare dal 1945 al 1950. 
Lo scopo di questo studio, infatti, è quello di indagare la produzione poetica di Ory 
di quegli anni attraverso l’analisi delle tematiche salienti, delle tecniche stilistiche e 
degli usi linguistici peculiari dei suoi componimenti, per valutare in quale misura 
l’esperienza d’avanguardia lo abbia influenzato e segnato. 
Questo lavoro è stato condotto principalmente sulla base di due antologie 
poetiche di Ory. La prima, Poesía 1945-1969 (1970), è stata curata da Félix Grande e 
include anche degli estratti del diario personale di Ory (Diario, 2004) e alcuni testi 
aggiuntivi (tra gli altri, i quattro manifesti del Postismo). La seconda, Metanoia 
(1978), è stata preparata da Rafael de Cózar, che fornisce un eccellente contributo 
allo studio della poesia di Ory nell’introduzione all’antologia. I versi di Ory 
analizzati in questo lavoro si limitano a quelli inclusi in queste due raccolte e 
appartengono al periodo 1944-1950, dal momento che sono a tutt’oggi le due 
maggiori antologie a riunire l’opera di Ory di quegli anni. La scelta di basare lo 
studio su queste due antologie è stata fatta considerando che prima del 1970 (anno di 
pubblicazione dell’antologia di Grande) Ory pubblicò solamente due raccolte 
poetiche, Los Sonetos (1963) e Poemas (1969), che, tra l’altro, non erano pienamente 
rappresentative del suo periodo postista. Fino ai primi anni ’70, l’opera poetica di 
Ory fu pubblicata per la maggior parte su articoli di riviste, senza acquistare integrità. 
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Ecco, allora, che l’importanza delle due antologie risiede nel riunire la poesia di Ory, 
nel mostrare le fasi significative della sua evoluzione poetica e, soprattutto, nel 
canonizzare la voce di Ory fissando il suo periodo postista. In effetti, se non fosse 
per queste due antologie, l’opera degli anni postisti o fu pubblicata solo molti anni 
dopo dalla sua stesura o rimane tutt’ora inedita nella sua totalità. Per questioni 
materiali e di reperibilità è stata esclusa da questo studio l’antologia Poesía abierta 
(1974) curata da Jaume Pont, visto inoltre che la sua pubblicazione si situa 
all’interno dell’arco di tempo che passa dall’edizione di Grande a quella di Cózar; 
ciò suggerisce una pressochè corrispondenza rispetto a Poesía 1945-1969, ma una 





LA VITA E LE OPERE 
 
Carlos Edmundo de Ory, poeta, saggista e traduttore, nasce nell’ottobre del 
1923 a Cadice, in seno a una famiglia agiata e numerosa. Figlio del poeta modernista 
Eduardo de Ory, impara a conoscere fin da piccolo l’ambiente poetico e letterario; 
l’intensa attività letteraria del padre spaziava dalla creazione di opere in verso e in 
prosa alla promozione di riviste quali España y América, Azul y Diana, passando da 
quella di antologo del modernismo americano a biografo di autori modernisti come 
Salvador Rueda, Ruben Darío, Amado Nervo e altri, con cui mantenne rapporti 
professionali e d’amicizia. È proprio il padre Eduardo ad accorgersi e a pronosticare 
le doti poetiche del figlio all’età di soli quattro anni; gli dedica, infatti, una poesia dal 
titolo A mi hijo Carlos, in cui esprime la sensazione che il figlio diventerà un poeta: 
Perspicaz tu espíritu 
filosofa acaso 
con clarividencia 
de algún gnomo extraño 
 
Tú serás poeta, 
poeta preclaro; 
¡serás…mi obra magna 
y mi mejor lauro!
1
 
L’ampia biblioteca di famiglia, ricca di testi e raccolte poetiche di Juan Ramón 
Jiménez, Herrera y Reissig, Baudelaire e Verlaine, permette al giovane Ory di svi-
luppare quella sensibilità e vocazione letterarie che stanno alla base della sua 
formazione poetica, fortemente influenzata dai consigli paterni a dalla lettura dei 
poeti romantici e modernisti spagnoli ed europei. In particolare, durante gli anni della 
formazione gaditana, Ory ha modo di approfondire la conoscenza, attraverso la 
lettura, di alcuni poeti caratterizzati da un tratto di ribellione che erano, come lui 
                                                 
1
 Frammento del componimento A mi hijo Carlos di Eduardo de Ory (cit. in Jaume Pont, La poesía de 
Carlos Edmundo de Ory, Lleida, Pagès editors i Universitat de Lleida, 1998, p. 28). 
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stesso sostiene, “almas atormentadas y hermosos poetas de la intimidad espiritual y 
mental que dejaron huellas en mí, desde temprana edad, y moldearon mis 
inclinaciones hacia la literatura no conformista”2. La predilezione di questa 
letteratura “non conformista” si fa sempre più importante negli anni successivi, fino a 
diventare una costante della sua poetica. La lettura dei poeti che erano il simbolo 
della solitudine e della morte e degli scrittori attraversati dal disinganno diventerà 
man mano più intensa e il modello di scrittore spirituale e solitario, maledetto, se si 
vuole, rimarrà impresso nella sua mente: “pienso en Falubert, en Baudelaire, en 
Kafka, en Artaud, en Samuel Beckett. En todos aquellos que pasaron una temporada 
en el infierno”3. 
Ory si dedica ben presto alla poesia, dopo il diploma all’Istituto Superiore di 
Cadice e l’abbandono della Scuola Nautica dovuto allo scoppio della guerra civile. I 
suoi primi componimenti, essenzialmente di tono amoroso, risalgono al 1940 e deno-
tano una promettente e feconda attività letteraria, sebbene ancora caratterizzata da 
tratti infantili. Di questo anno è il libro Sombras y pájaros, che si apre con una 
dedica al padre recentemente scomparso. I circa cento componimenti della raccolta 
sono scritti per lo più in romance, alessandrini e dodecasillabi e denotano l’influenza 
dell’estetica modernista all’insegna dell’eredità paterna. Anche le altre raccolte dei 
primi anni ’40 sono segnate da una sensibilità modernista; tra queste si ricordano La 
canción meditada, Elisa (prima raccolta amorosa, composta nel 1941) e Canciones 
amargas. Questi libri, rimasti inediti per molti anni, sono stati riuniti e pubblicati in 
una raccolta poetica, dal titolo Poesía Primera (1986). 
Il trasferimento con la famiglia a Madrid nel 1942 permette a Ory di far cono-
scere la sua poesia. Coniuga, infatti, il lavoro di bibliotecario al Parque Móvil de 
Ministerios Civiles con frequenti collaborazioni in varie riviste letterarie di Madrid, 
quali El Español, Garcilaso, Fantasía, El Espectador, La Estafeta Literaria, Ínsula, 
Cuadernos Hispanoamericanos y Poesía Española. Sebbene le prime apparizioni 
sulle riviste possano in qualche modo soddisfare la voglia di fama di un poeta alle 
                                                 
2
 «Cartas-Notas» di Carlos Edmundo de Ory a Jaume Pont (novembre 1987), cit. in Jaume Pont, La 
poesía de Carlos Edmundo de Ory, Lleida, Pagès Editors i Universitat de Lleida, 1998, p. 31. 
3
 Carlos Edmundo de Ory, «La poesía», cit. in Jaume Pont, La poesía de Carlos Edmundo de Ory, 
Lleida, Pagès Editors i Universitat de Lleida, 1998, p. 31. 
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prime armi, i primi anni a Madrid sono profondamente marcati dalla solitudine e dal 
disorientamento propri di un giovane gaditano come Ory nella capitale della cultura 
spagnola, segnata a quel tempo dalla chiusura e dalla rigidità del regime franchista
4
. 
Tuttavia, è proprio nell’ostile ambiente madrileno che Ory fa la conoscenza di uno 
dei personaggi che segnerà e trasformerà intensamente la sua formazione poetica: il 
poeta e pittore Eduardo Chicharro (Madrid, 1905-1964). In merito alla conoscenza 
dei due poeti, riporto le parole di Chicharro che ricorda il loro primo incontro a 
Madrid e le sue prime impressioni del giovane Ory, accennando anche alla sua 
influenza artistica sul poeta: 
Yo le descubrí una noche en el café Pombo; le descubrí en seguida. Primero vi su figura 
despistada y fuera de aquel lugar, y cuando me dijeron que se trataba de un poeta, en-
tonces le descubrí y dije: “Éste es un poeta”. […] Su mundo era aún muy estrecho, pero 
lleno ya de extraordinarias posibilidades. […] Mi mundo era un mundo grande y cre-
cido. […] El mundo de la rebeldía de la imaginación. […] Mundo extraño y riquísimo 
en cuya entretela se forjaron los genios de Max Ernst, Arp, Picasso y Picabia, Dalí y 
Breton y Aragon, y Chagall, y Roux, y muchos otros. Esto traía yo, ¡cosas viejas! Pero 
fue lo suficiente para que el tierno poeta se llenase de visiones nuevas y abriese su ser a 
nuevas modalidades del pensamiento que han revolucionado su técnica
5
. 
I frequenti incontri di Ory con Chicharro, che diventa presto il suo grande 
amico e maestro, danno vita a un nuovo movimento letterario, fondato insieme al 
poeta italiano Silvano Sernesi (Roma, 1923-2003). È nel 1945 che i tre poeti pubbli-
cano il primo manifesto del Postismo sul primo e unico numero dell’omonima rivi-
sta. Dopo la fondazione, Ory partecipa al nuovo movimento estetico-letterario di 
avanguardia per 5 anni, fino al 1950, quando l’unione dei tre fondatori si sfalda a 
causa delle numerose critiche dei detrattori e del sempre minore entusiasmo del pub-
blico. Unitamente al progetto postista, in questi anni Ory si dedica alla pubblicazione 
della sua prima raccolta di poesie, composte nel primo periodo madrileno. La rac-
colta, dal titolo Versos de pronto, appare sulla rivista Fantasía nel 1945. Ma questi 
sono anche gli anni di una profonda crisi interiore per Ory, che affronta 
l’inquietudine con maniacali letture notturne di autori quali Nietzsche, Lutero, 
                                                 
4
 Cfr. Carlos Edmundo de Ory, Metanoia, ed. Rafael de Cózar, Madrid, Cátedra, 1978, p. 27. 
5 Eduardo Chicharro, «Carlos Edmundo a machamartillo», in Jaume Pont – Jesús Fernández Palacios, 
eds., Carlos Edmundo de Ory, Textos críticos sobre su obra, Cádiz, Diputación de Cádiz Servicio de 
publicaciones, 2001, p. 31. 
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Tolstoj, Goethe, Keats, Poe, Byron e altri, ricercando forse un senso perduto che lo 
guidi nella scrittura. Lo testimoniano le parole del suo diario:  
Mi noche de perro-lector; ah mi noche desnuda de todo artificio, mi triste noche quieta, 
fugaz.[…] He cruzado esta noche el corredor de suelo de madera; iba descalzo, en cal-
zoncillos, con la pluma en la mano en busca de un tintero donde mojar esta pluma mía, 
escoba de los infiernos. ¡Dios de los escritores abandonados, dame tu pan de certidum-
bre y fuego, dame tu agua de paciencia y amor!
6
 
Attraversando questo periodo buio della sua vita, Ory trova nella poesia la vera 
protagonista del suo destino, un possibile cammino per evadere e superare l’oscurità 
che lo circonda. 
Dopo l’esperienza postista, Ory si impegna a scrivere un nuovo manifesto sulla 
poesia. Nel gennaio del 1951, insieme al pittore dominicano Darío Suro pubblica il 
manifesto Nuestro tiempo: poesía. Nuestro tiempo: pintura, che inaugura la teoria 
dell’introrrealismo. Il movimento introrrealista non subisce le dure critiche che, in-
vece, avevano colpito il Postismo, anche se rimane nell’ombra; incompreso dalla 
maggior parte degli artisti, riceve solo gli apprezzamenti di Eugenio d’Ors (1882-
1954) e Vicente Aleixandre (1898-1984). Sembra proprio questo manifesto a segnare 
la svolta nella carriera poetica di Ory, che adotta “un considerable cambio de rumbo 
respecto a las tesis vanguardistas e inaugura, a la vez, no pocas de las claves maestras 
de su pensamiento poético posterior”7.  
Sono ancora anni di inquietudine per Ory, che riflette sulla possibilità di la-
sciare la Spagna per trasferirsi altrove, in un luogo dove la sua vita possa cambiare 
radicalmente. L’ambiente spagnolo non è per lui stimolante e Ory non si sente libero 
di esprimere la sua arte. Si sente condannato a una vita di solitudini, a cui può 
sfuggire solo nei momenti dedicati alla lettura e allo studio delle religioni, della 
filosofia, dei grandi pensatori del passato e dei grandi poeti. Il tempo che gli resta è 
permeato dall’angoscia; il solo desiderio che ha è di partire: 
                                                 
6 Carlos Edmundo de Ory, Diario, 9 enero 1947, cit. in Carlos Edmundo de Ory, Metanoia, ed. Rafael 
de Cózar, Madrid, Cátedra, p. 29. 
7
Jesús Fernández Palacios, «Carlos Edmundo de Ory, vida y obra», [rivista online su 




Estoy condenado de todos modos a una vida de fuego interior, soledad y pobreza; luego 
lo que venga y encuentre, cuando entre en lo que llamo la evasión, será bienvenido. 
Echado en la cama, duermo todo lo que quiero y leo todo lo que quiero. No puedo 
escribir. Escribir me parece imposible aquí en España
8
. 
Nella prima metà degli anni ’50 Ory compie vari viaggi a Parigi, dove conosce 
Denise Breuihl, di cui si innamora, e dove ritrova quella voglia di vivere che aveva 
smarrito in Spagna. Ricomincia anche a scrivere, incentrando il suo lavoro sulla 
raccolta di racconti Kikiriquí-Mangó, pubblicata nel 1954, e dedicandosi alla stesura 
del romanzo autobiografico Méphiboseth en Onou (1973), già iniziato alcuni anni 
prima. Convinto che un nuovo e promettente periodo della sua vita lo aspetti in 
Francia e grazie a una borsa di studio del governo francese, Ory si trasferisce 
stabilmente a Parigi nel 1955. In merito all’abbandono di Madrid, dove aveva vissuto 
anni di inquietudine, riporto le parole dello stesso Ory tratte dal libro di memorie La 
memoria amorosa (2011), in cui il poeta si rivolge direttamente alla capitale 
spagnola come sua interlocutrice: 
Dentro de tus casas y de tus calles, sufrí penas del alma, lejos del mar. Perdóname, per-
dóname que te abandone. Me alejo de tus avenidas y de tus crepúsculos melancólicos 
cuyos tintes –verde y amarillo– ensombrecen la llegada de la Noche. No te olvidaré ca-
pital de mis llagas. Ten en cuenta los motivos de mi fuga. Sonó la hora del exilio. Me 
voy malherido, después de haber llenado de vómitos tu pavimento. Canté la tristeza de 
los atardeceres recorridos por mí como una bestia moribunda. Mis cantos delirantes en 
los que ponía todo mi corazón, toda mi arte poética. Metido en un cuarto de pasión, 
siempre a solas entre cuatro paredes desconchadas, pero creyéndome en la cima de una 
montaña sobre los vergonzosos aposentos de tus débiles poetas
9
. 
Un anno dopo il trasferimento nella capitale francese, si sposa con Denise e in-
sieme viaggiano in Perù, dove rimangono per più di un anno, mentre Ory insegna 
presso la Scuola Normale Superiore di Chosica. Qui, nel marzo del 1957, nasce sua 
figlia Solveig. Nel 1958, dopo la parentesi peruviana, torna in Francia con la sua 
famiglia e riceve l’incarico di professore di spagnolo in due diversi istituti di Parigi. 
Riprende la sua attività poetica, coniugandola con la frequente pubblicazione di 
articoli su riviste francesi, italiane e spagnole.  
                                                 
8
 Carlos Edmundo de Ory, Diario, 18 agosto 1952, cit. in Carlos Edmundo de Ory, Metanoia, ed. 
Rafael de Cózar, Madrid, Cátedra, p. 35. 
9
 Carlos Edmundo de Ory, La memoria amorosa, Madrid, Visor Libros, 2011, p. 79. 
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I primi anni ’60 sono particolarmente produttivi, tant’è che vedono la pubblica-
zione di diverse sue opere, tra cui Aerolitos (1962), tradotto in francese dalla moglie 
Denise (la versione originale in spagnolo viene pubblicata nel 1965 sulla rivista 
Cuadernos Hispanoamericanos) ed espressione della sintesi di magia e poesia, 
l’importante selezione di sonetti Los sonetos (1963), la selezione di racconti Una 
exhibición peligrosa (1964) e il saggio Camus o el ateísmo in extremis (1964). 
Inoltre, le riviste Cuadernos Hispanoamericanos e Papeles de Son Armadans 
pubblicano diversi suoi componimenti e raccolte. Ory compie anche molti viaggi di 
studio e di lavoro in Spagna e in Italia e tiene conferenze in diverse province 
spagnole. Nonostante ciò, resta ancora sconosciuto al grande pubblico. 
Nel 1967, dopo una crisi matrimoniale e la conseguente separazione dalla mo-
glie, Ory si trasferisce ad Amiens dove viene nominato bibliotecario della Maison de 
la Culture e dove si apre per lui un nuovo importante periodo. Infatti, dopo solo un 
anno dal trasferimento da Parigi, fonda l’Atelier de Poésie Ouverte (APO), una 
nuova attività che si propone di riunire poeti, pittori, musicisti e attori per mettere in 
atto un lavoro collettivo e smuovere la critica e la cultura. Le attività degli artisti non 
si svolgono esclusivamente nel recinto dei laboratori creativi ma soprattutto per le 
strade, dove gli artisti propongono letture di poesie, improvvisazioni, giochi di 
parole, scenette e provocazioni; la loro opera artistica è basata su Propositions, il 
manifesto dell’Atelier de Poésie Ouverte pubblicato da Ory sulla Revue de la Maison 
de la Culture. Il movimento inaugurato da Ory è la sintesi dell’opera creativa della 
sua vita, basato sulla concezione aperta dell’arte; un’arte che si manifesta attraverso 
la comunicazione e la condivisione dell’estetica e della bellezza.  
Il successo relativo dell’Atelier de Poésie Ouverte, che interessa gli artisti per 
un periodo di circa due anni, viene comunque rimpiazzato da altre soddisfazioni, 
dovute al ritmo crescente delle pubblicazioni di Ory. Nei primi anni ’70 vengono dati 
alle stampe diversi lavori, tra cui Música de lobo (1970), un breve quaderno di poesia 
di chiara ispirazione orientalista e a carattere sciamanico, Técnica y llanto (1971), 
raccolta chiave della poetica erotico-amorosa di Ory, Los poemas de 1944 (1973), 
poesie di stampo surrealista composte poco prima dell’esperienza postista, il 
romanzo autobiografico Méphiboseth en Onou. Diario de un loco (1973), Lee sin 
temor (1976), raccolta di poesie dense di ingegnamenti filosofico-morali delle 
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dottrine buddista e induista. Inoltre, nel 1970 viene pubblicata la prima antologia 
dedicata alla poesia di Ory, Poesía 1945-1969, a cura di Félix Grande, a cui segue 
nel 1974 Poesía abierta, selezione di inediti presentata da un altro affezionato 
studioso di Ory, Jaume Pont.  
Nel 1972, in pieno periodo di attività, Ory inizia a lavorare come professore di 
lingua e cultura spagnola presso l’Università di Amiens, incarico che ricopre fino alla 
fine degli anni ’80. In quello stesso anno conosce la pittrice Laure Lachéroy, con la 
quale instaura una duratura relazione sentimentale. A segnare questo periodo di sere-
nità e stabilità sono i numerosi viaggi intrapresi da Ory ad Amsterdam, Atene, New 
York e Isole Canarie. Seguono altre importanti pubblicazioni; tra le principali ricordo 
Miserable Ternura/ Cabaña (1981), un’altra raccolta che testimonia la predominanza 
del tema erotico e Sin permiso de ser ángel (1987) frutto della permanenza a New 
York, edito anche in inglese. 
Nel 1990, dopo aver lasciato l’incarico di professore universitario, Ory si tra-
sferisce con la compagna Laure a Thézy-Glimont, piccolo paese a sud di Amiens, co-
ronando il sogno di una vita di vivere in campagna, a contatto con la natura. Dopo 
vari anni di convivenza, nel 2000 Ory contrae nuovo matrimonio con Laure. Lo stile 
di vita ritirato condotto nel piccolo paese di provincia non interferisce con la pubbli-
cazione, nel 1999, della raccolta poetica Melos Melancolía, sintesi lirica dell’intera 
memoria poetica di Ory (con il ritorno alle origini, all’infanzia e al mare di Cadice), e 
nel 2000 di Las patitas de la sombra, selezione di romances di epoca postista scritti 
in collaborazione con Eduardo Chicharro. È solo in questi anni che Ory, persuaso da 
amici e colleghi, inizia ad accettare e ricevere alcuni riconoscimenti alla carriera da 
parte della sua terra natale, Cadice, cui era sempre rimasto legato nonostante la lon-
tananza. Nel 2003 viene infatti nominato “Hijo Predilecto” della provincia e in se-
guito “Hijo Predilecto” della città di Cadice e dell’Andalusia. Infine, nel 2004, la 
Giunta dell’Andalusia gli conferisce il Premio Luis de Góngora per tutta la sua opera 
letteraria. 
Nel novembre del 2010, dopo una breve malattia, Ory muore nella sua casa di 
Thézy-Glimont. Nel dicembre dello stesso anno, secondo le volontà di Ory e dei suoi 
eredi, il Comune di Cadice istituisce la Fondazione Carlos Edmundo de Ory, che di-
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viene beneficiaria di tutta la sua eredità letteraria. Il lascito comprende numerosi te-
sti, libri ed epistolari, ma anche quadri, foto, disegni e oggetti decorativi. Per quanto 
riguarda i testi a stampa, vi si trovano più di ottomila volumi, che formano, quindi, 
una vera e propria biblioteca; tra questi, si trovano le prime edizioni e le riedizioni 
delle opere di Ory (poesia, narrativa, saggistica, diario), le opere del padre Eduardo 
de Ory, poeta modernista, numerosi testi di autori spagnoli, ispanoamericani e 
francesi della stessa generazione letteraria dell’autore, un ampio catalogo di libri di 
materie letterarie, filosofiche, scientifiche ed artistiche, e varie collezioni di riviste 
con cui Ory collaborò durante la sua vita. Inoltre, si contano più di cento esemplari di 
collage e disegni, realizzati dallo stesso Ory ma anche dalla moglie Laure e da artisti 
a lui vicini quali Eduardo Chicharro, il poeta José Hierro, Francisco Nieva, Darío 
Suro e altri. La moglie Laure è anche autrice della maggior parte dei trenta quadri 
della “collezione Ory”, mentre circa un migliaio di foto personali vedono Ory al 
fianco di amici scrittori e artisti come Eduardo Chicharro, Francisco Nieva, Roberto 
Bolaño, Ángel Crespo e molti altri. Tra gli oggetti decorativi ci sono sculture 
africane e indiane, collezioni di cavalli, strumenti musicali e giocattoli antichi. 
Inoltre, un vasto epistolario raccoglie le numerose lettere originali manoscritte 
dell’autore e le risposte dei suoi corrispondenti, tra cui Eduardo Chicharro, Francisco 
Nieva, Juan Eduardo Cirlot, Gabriel Celaya, Ángel Crespo, Roberto Bolaño, Pierre 
Jean Jouve, Jean Cassou e Albert Camus. Infine, a completare il lascito, si trovano 
anche varie opere manoscritte di Ory e archivi audiovisuali con le diverse interviste 
rilasciate durante la sua vita e alcuni interventi pubblici.  
Nell’autunno del 2011, nel primo anniversario della morte di Ory, la casa edi-
trice Visor pubblica il suo primo libro postumo, La memoria amorosa, curata da 
Jesús Fernández Palacios. L’opera in prosa è divisa in quattro parti che corrispon-
dono ai momenti e ai luoghi che hanno segnato la sua esistenza e la sua carriera di 
poeta: Tarsis, che corrisponde a Cadice, la città natale dove visse fino a diciannove 
anni e dove iniziò ad appassionarsi di poesia; Mayrit, com’è soprannominata Madrid, 
che lo accolse e lo trasformò durante i duri anni del dopoguerra e luogo delle sue av-
venture letterarie più azzardate nonostante le avversità; Lutecia, che corrisponde alla 
Parigi del suo esilio volontario e della sua espressione estetico-letteraria in piena li-
bertà; e, infine, Picardía, Amiens e Thézy-Glimont, luoghi della piena maturità, del 
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suo ritiro nella tranquillità e della sua morte. In totale, sono cinquantuno testi in 
prosa in cui Ory ricorda i luoghi emblematici della sua vita, evocando se stesso 




DAL POSTISMO ALL’AFFERMAZIONE DI UNA POETICA 
INDIVIDUALE 
 
II.1 Il contesto letterario 
Il contesto letterario e poetico spagnolo dei primi anni ’40 del Novecento, in 
cui si inserisce Ory, è fortemente segnato dalla recente guerra civile (1936-1939) e 
dall’istaurazione della dittatura franchista. La cosiddetta poesia del dopoguerra vede 
protagonisti vari filoni poetici, anche molto distanti tra loro, che vanno dal recupero 
dei canoni classici alla formulazione di poetiche nuove, volte a riflettere la 
condizione umana del presente. Secondo la Antología de la poesía española del siglo 
XX di José Paulino Ayuso
1
, si possono distinguere quattro diversi ambiti in cui 
includere i poeti del dopoguerra: i giovani del ’36 che sono rimasti in Spagna e che 
definiscono la loro poesia; la proclamazione di una poesia “esistenziale”, con tratti di 
ribellione e disapprovazione; la formulazione di una poesia classicista, che recupera 
e trasforma la “riumanizzazione” poetica degli anni ’30; e i tentativi marginali di 
recupero delle avanguardie, dai tratti sperimentali ma anche di protesta.  
Fanno parte della generazione del ’36 i fratelli Leopoldo Panero (1909-1962) e 
Juan Panero (1908-1937), Luis Felipe Vivanco (1907-1975), Dionisio Ridruejo 
(1912-1975) e Luis Rosales (1910-1992), che durante la guerra civile avevano 
partecipato alla propaganda del partito nazionale e che nei primi anni del dopoguerra 
si trovano invece emarginati, vittime della delusione e dello scoraggiamento per la 
vittoria franchista. Nonostante siano tutti tesi a un esilio interiore o esteriore, i poeti 
del ’36 sono però attaccati al sentimento patriottico e a una profonda fede religiosa. 
Si ritirano, dunque, con la propria poesia in un angolo di interiorità lirica 
                                                 
1
 Cfr. José Paulino Ayuso ed., Antología de la poesía española del siglo XX, Madrid, Editorial 
Castalia, 1998, pp. 9-61. 
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trascendente, recuperando i nomi di Miguel de Unamuno (1864-1936) e di Antonio 
Machado (1875-1939).  
I tratti caratteristici del gruppo sono i seguenti: il ritorno a una poesia 
elementare, materiale e concreta; l’esaltazione del sentimento; l’esigenza estetica e la 
tendenza all’irrazionale che aveva tratto dalla generazione del ’27 (rivisti soprattutto 
da Rosales); l’avanguardismo iniziale con il predominio dell’immagine e delle forme 
metriche libere (in Panero e Vivanco); e, per contrasto, la rivalutazione del 
classicismo come aspirazione alla purezza e all’armonia. Lasciando da parte le sin-
gole differenze sul piano stilistico, il tratto comune della generazione del ’36 è la ri-
cerca di una verità personale, l’identificazione della poesia con la vita interiore, ca-
rica dei dolori e delle sofferenze della propria anima. È quindi chiaro che la parola 
chiave della loro poetica sia corazón
2
; in particolar modo, è Rosales a dare al cuore 
umano il ruolo di depositario della memoria e del significato dell’esistenza umana. Il 
gruppo acquista la piena maturità solo a fine degli anni ’40, quando sono pubblicati 
alcuni dei principali lavori dei suoi esponenti, come Elegías (1948) di Ridruejo, 
Escrito a cada instante (1949) di Leopoldo Panero, Continuación de la vida (1949) 
di Vivanco, La casa encendida (1949) e Rimas (1951) di Rosales. 
Un altro filone poetico del dopoguerra spagnolo si incentra sul recupero dei 
modelli classici, già promosso dalla precedente generazione di poeti. Nel 1936 ricor-
reva il quarto centenario della morte di Garcilaso de la Vega (1501-1536); a causa 
dei disordini recati dalla guerra civile, i tributi e gli omaggi al poeta classico del 
rinascimento castigliano vengono interrotti e riprendono forma solo dopo la fine 
della guerra. La ripresa dei modelli classici, di cui Garcilaso de la Vega è emblema, 
prende forma col movimento garcilasista, il cui principale organo di diffusione è 
l’omonima rivista Garcilaso, pubblicata dal 1943 al 1946 e diretta dal poeta José 
García Nieto (1914-2001). Tra le fila di giovani che prendono parte a questo 
movimento, definito anche Juventud Creadora, ci sono anche alcuni poeti della 
generazione del ’36, tra cui Rosales, Vivanco, Ridruejo e Panero. Tutti gli esponenti 
del garcilasismo, che avevano dei legami più o meno espliciti con la dittatura, si 
propongono di fare una poesia dalla metrica tradizionale, con la predominanza del 





sonetto e del poema chiuso, in cui non vi sia traccia della dura e difficile realtà del 
dopoguerra. La rivalutazione della poetica di Garcilaso de la Vega trova spazio 
nell’idealizzazione del poeta soldato, che aspira alla bellezza ideale: lontano dalla 
violenza e dalla guerra, il mondo appare in armonia. La poetica garcilasista è dunque 
caratterizzata dalle tematiche che riguardano l’amore, la morte, Dio, la patria. I 
modelli da cui traggono ispirazione i poeti del movimento sono: Pedro Salinas 
(1891-1951) con La voz a ti debida (1933), per quanto riguarda il tema amoroso; 
Cántico (seconda edizione del 1936) di Jorge Guillén (1893-1984) per la visione del 
mondo; Abril (1935) di Rosales e Sonetos amorosos (1936) di Germán Bleiberg 
(1915-1990), per la forma e il linguaggio.  
Contrapposta al garcilasismo, troviamo l’altra tendenza poetica del 
dopoguerra: la poesia desarraigada promossa da Dámaso Alonso (1898-1990). 
L’anno che segna la rivoluzione poetica apportata da questo nuovo movimento è il 
1944, quando a León esce il primo numero della rivista Espadaña e vengono 
pubblicate le opere Hijos de la ira di Dámaso Alonso e Sombra del paraíso di 
Vicente Aleixandre (1898-1984). La nuova poetica nasce proprio dall’opposizione 
alla poesia garcilasista, alla sua supposta armonia e quiete; i poeti desarraigados 
vogliono invece mostrare un altro aspetto della realtà del dopoguerra, colmo delle 
inquietudini e paure derivate dalla guerra civile.  
L’etichetta di questa nuova poetica, desarraigada, è emblematica della condi-
zione dell’uomo che non riesce a sentirsi integrato nella nuova società della Spagna 
franchista, portandolo a una profonda sensazione di sradicamento. L’uomo è un es-
sere estremamente fragile e, sconvolto dalla guerra, non riesce che a vivere som-
merso dalle angosce e dal terrore recentemente vissuti; cerca disperatamente un rifu-
gio, una protezione ma non la trova nemmeno nella fede. Dio non è assente, tuttavia 
non riesce a dare risposta alle domande disperate dei suoi figli, che lo interrogano sul 
perché di tanto dolore; di fronte ad un Dio silenzioso, i poeti non possono che impre-
care e protestare per la misera condizione umana. Per corrispondere in modo ade-
guato a queste tematiche, sul piano stilistico si sceglie una linea semplice, libera dalle 
imposizioni della metrica classica, optando quindi per il verso libero. Il linguaggio è 
quello quotidiano, comprensibile da tutti gli strati sociali, ricco anche di parole vili e 
basse; si rifiutano perciò i termini stereotipati e convenzionali dei modelli classici ri-
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presi dai garcilasistas. Accanto ai maggiori esponenti della poesia desarraigada 
Dámaso Alonso e Vicente Aleixandre, si ricordano anche Victoriano Crémer (1906-
2009), José Luis Hidalgo (1919-1947), Carlos Bousoño (1923-2015), Eugenio de 
Nora (1923), José Hierro (1922-2002), Gabriel Celaya (1911-1991) e Blas de Otero 
(1916-1979) –questi ultimi tre svilupperanno la poesía social degli anni ’50. 
Accanto a questi primi tre filoni poetici, troviamo anche altri movimenti minori 
che Ayuso, nella sua Antología, colloca nell’ambito di «oposición y extrañamiento» 
rispetto alla realtà del dopoguerra
3
. In effetti, appare chiaramente che le loro poetiche 
siano ben distanti da quelle dei garcilasistas; niente nella loro poesia si riferisce alla 
dura condizione del dopoguerra né i poeti si rifugiano nell’ammirazione o imitazione 
dei modelli classici, anzi, si distaccano fortemente dagli standard del periodo. Il 
primo di questi movimenti è quello postista; l’altra poetica “marginale” è quella 
avanguardista di Miguel Labordeta (1921-1969), che fonde insieme linguaggio 
surrealista, malessere culturale e creatività personale. Tra le sue opere principali 
ricordiamo Sumido 25 (1948), Violento idílico (1949) e Transeúnte central (1950), in 
cui appaiono chiaramente gli aspetti della sua opera: autenticità etica (rifiuto dei 
modelli borghesi del dopoguerra, utopia universale ed esistenziale) e autenticità 
estetica che si coglie in una lingua aspra che riflette la realtà sociale mostruosa e 
grottesca
4
. Oltre alla poetica “marginale” di Labordeta, è da notare anche quella di un 
poeta complesso e particolare, Juan Eduardo Cirlot (1916-1973), che si impone nel 
panorama letterario di questi anni. Il suo profondo legame col surrealismo di André 
Breton (1896-1966) si sviluppa con lo studio di Mallarmé (1842-1898) ed Eluard 
(1895-1952), fino alla creazione di una poetica individuale. La difficoltà della sua 
poesia deriva soprattutto dalla sua molteplice origine culturale e dal suo carattere 
ermetico, risultato della fusione delle poetiche di alcuni autori fra i più inquietanti 
della cultura occidentale (Blake, Hölderlin, Bécquer, Rimbaud, Mallarmé). Partendo 
dalla concezione della poesia come anelo dell’assetto cosmico, approda a una poetica 
                                                 
3
 Cfr. ibidem p. 21. 
4
 Cfr. ibidem p. 23. 
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Infine, tra i movimenti minori del dopoguerra, troviamo il gruppo Cántico, 
sviluppatosi tra il 1940 e il 1943 a partire dai giovani poeti che scrivevano 
sull’omonima rivista di Cordova. La rivista viene pubblicata in due fasi: la prima, 
molto breve, dalla fine del 1947 agli inizi del 1949; la seconda, più significativa, dal 
1954 al 1957. I nomi più importanti del gruppo sono quelli di Ricardo Molina (1917-
1968), Juan Bernier (1911-1989), Pablo García Baena (1923), Julio Aumente (1921-
2006) e Mario López (1918-2003). Nonostante la loro rivista fosse una delle più 
interessanti del momento, il gruppo non riuscì ad imporsi nel panorama letterario del 
dopoguerra tanto quanto avevano fatto altre correnti. Nella loro poesia si 
ristabiliscono contatti con la tradizione spagnola, dall’invocazione a Luis Cernuda 
(1902-1963) all’omaggio a Jorge Guillén nel nome del gruppo, ma ricordano anche 
Juan Ramón Jiménez (1881-1958) e Ruben Darío (1867-1916). Insieme a questi, si 
interessano anche all’opera di alcuni poeti stranieri, quali Mallarmé, Claudel (1868-
1955), Eliot (1888-1965) e altri. Il gruppo stabilisce un’altra linea, non ufficiale, di 
poesia arraigada sia nella tradizione letteraria molto elaborata, sia nella visione lirica 
del mondo. Il loro intimismo si riallaccia alla tradizione segnalata, ma si notano 
anche legami con la mitologia greco-latina. La sintassi della loro produzione 
testimonia un linguaggio retorico, un verso esteso, libero, flessibilità del ritmo, 
ricchezza del lessico e soprattutto un vitalismo che si riflette o nel giubilo esaltato 
dell’edonismo o nella presenza della morte, del destino tragico e dell’elegia6.  
Se il gruppo Cántico rimane nell’ombra riallacciandosi alla tradizione, la 
fuoriuscita dai canoni poetici di Labordeta e Cirlot avviene attraverso un’impronta 
decisamente surrealista e la loro “marginalità” si accomuna a quella vissuta da Ory e 
dagli altri artisti d’avanguardia del Postismo, che fondarono il movimento seguendo, 
in parte, i principi surrealisti francesi. 
 
                                                 
5
 Cfr. ibidem p. 24. 
6
 Cfr. ibidem, pp. 25-26. 
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II.2 L’avventura postista di Ory 
L’esperienza avanguardistica di Ory inizia nel 1945, quando, insieme a Eduardo 
Chicharro (1905-1964) e Silvano Sernesi (1923-2001), lancia il manifesto del 
Postismo, movimento che ripromuove tutte le caratteristiche delle avanguardie 
storiche e che, allo stesso tempo, vuole segnare la loro fine; il nome del movimento 
deriva appunto dal fatto che venga dopo (post-) tutte le altre avanguardie (-ismos) e 
che, in senso iperbolico, voglia superare e chiudere con le altre correnti poetiche. Il 
Postismo non si limita all’ambito della poesia, ma coinvolge anche altre discipline 
artistiche. Uno dei caratteri principali del movimento è: il sentimento di ribellione 
contro il contesto storico-culturale della Spagna e la poesia ufficiale del periodo 
(garcilasismo), attaccati in modo indiretto ma radicale. I suoi artisti, poeti e non, 
cercano lo scandalo: negli anni più bui del franchismo, un gruppo di giovani artisti si 
rifugiò nell’arte d’avanguardia per sfuggire al clima oppressante che regnava 
incontrastato. A testimonianza dell’asprezza e della severità di quegli anni, ecco le 
parole di Francisco Nieva (1924), uno dei giovani che abbracciarono in quegli anni il 
movimento postista: 
Madrid, en los doce o quince años posteriores a la guerra civil, era una ciudad en donde 
se vivía bajo una decisión irrevocable: no mirar a los lados. Con un sentimiento de hu-
millación e inseguridad se temía confundir a los términos de dereche e izquierda. Una 
gran parte de la juventud intelectual pensaba que todas las tendencias estéticas anterio-
res al 39 no tenían solución de continuidad. La guerra europea había traido un completo 
desengaño de ellas y por eso se vivía totalmente una fase de realismo inmediato y loca-
lista cuando no un evasionismo de museo. La radio prodigaba una odiosas sintonías que 
pesaban sobre el ánimo de muchos como el cotidiano “morire habemus”, reforzado por 
el arrastrar tintineante de los viejos tranvías
7
. 
La partecipazione, o meglio, l’apparizione degli artisti postisti ai dibattiti lette-
rari che si svolgevano nei circoli madrileni aveva il mero scopo di creare scompiglio 
tra le fila degli artisti ufficiali, provocandoli più o meno indirettamente. Interessante, 
a tal proposito, il ricordo di Casanova de Ayala (1915-1990) dell’irruzione di Ory al 
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 Francisco Nieva, «Con Carlos Edmundo de Ory en el Madrid de nadie», Litoral, n. 19-20, Málaga, 
abril-mayo 1971, p. 29. 
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Su irrupción, como siempre entre sísmica y simiesca, fue rubricada por el inevitable 
calcetín-pañuelo que el interfecto se descalzaba con naturalidad y colocaba cual servil-
leta encima del velador. Inició entonces una discusión sobre el poeta soviético Serjovich 
(o algo por el estilo; no recuerdo bien el nombre), con ejemplos en ruso y castellano. 
Resultó que alguien de la tertulia –cosa rara, ya que el soviético era desconocido en 
España– había leído cosas de él y lo rebatía. Al aclarar Ory que se trataba de una inven-
ción suya, así como el idioma ruso empleado, cundió una ira sorda y tuvo que abando-
nar el local sin tiempo a cubrirse el pie desnudo. 
Dietro l’apparente superficialità e comicità degli interventi degli artisti postisti 
ai dibattiti letterari, si nasconde la vera cifra del movimento: andare contro le 
formule stereotipate derivanti dai modelli poetici classici e accettate dalla censura vi-
gente. Contro la mancanza di libertà d’espressione dettata dalle convenzioni della so-
cietà borghese, l’opera postista diventa “la trasposición de la visión del mundo de un 
grupo pequeñoburgués al margen de los mecanismos oficiales
9”. Le accuse che gli 
venivano mosse sono tre le più disparate: da comunisti a fascisti, passando per anti-
spagnoli, ma anche drogati e provocatori di scandali. In realtà, i poeti postisti non si 
sbilanciarono mai al di là dei limiti del compromesso socio-politico. La loro 
ribellione si limita all’ambito culturale, dominato da usi e costumi propri della 
borghesia dominante e benpensante. Da questa ribellione scaturisce la ricerca di un 
linguaggio libero dalle convenzioni, creativo, che rivendichi l’umore e il riso, e, 
quindi, di assoluta innovazione rispetto ai canoni dell’epoca.  
Le critiche mosse dagli ambiti intellettuali borghesi costarono al movimento la 
censura, con conseguente sospensione, del primo e unico numero dell’omonima rivi-
sta Postismo. Anche il secondo tentativo di promulgazione dei presupposti postisti 
non andò meglio: la pubblicazione della rivista La Cerbatana fu un fallimento sia in 
termini economici che di successo. Oltre alla proclamazione dell’essenza 
rivoluzionaria del movimento (che molestava l’esclusività rivoluzionaria del nuovo 
regime), ciò che smuoveva maggiormente gli intellettuali contrari al Postismo era sia 
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la volontà dei postisti di eliminare la falsità dei canoni letterari tradizionali ma anche 
la loro temuta somiglianza con i surrealisti, che secondo i borghesi sostenevano 
ideologie troppo sovversive. 
 
II.2.1 Il primo manifesto del Postismo 
Come i più importanti movimenti d’avanguardia, anche il Postismo vede pubblicato 
il suo primo manifesto, sull’unico numero dell’omonima rivista nel gennaio del 
1945. Il manifesto, firmato da Eduardo Chicharro, vuole dare stabilità al nuovo credo 
estetico e definirne i principi.  
Già dalle prime righe del movimento appare chiaramente che la protagonista 
assoluta dell’estetica postista, capace di creare realtà altre, nuove impressioni e sug-
gestioni nell’animo del poeta avanguardista, sia l’immaginazione. È l’atto immagina-
tivo che rende l’uomo un essere attivo, che permette la creazione di un mondo 
proprio, all’interno del quale può dare libero sfogo agli impulsi del proprio 
subconscio, lasciando trasparire le sue vere nature e le sue personalità. Lasciarsi gui-
dare dall’immaginazione è il principio determinante di un artista postista, tanto che 
nel manifesto si sottolinea la differenza sostanziale tra coloro che si servono del 
proprio subconscio e coloro che non lo fanno: 
La imaginación crea mundos, y, episódicamente, en estos mundos, hechos e imágenes. 
Si el hombre domina con su imaginación los elementos que le rodean, con el tiempo 
llega a poseer un mundo proprio rico en imágenes. Si el hombre de débil imaginación 
padece las influencias exteriores es dominado por el sentido común, la rutina y el mal 
gusto; ese hombre no tendrá un mundo propio
10
.  
Poco più avanti, nel Primer manifiesto del Postismo, viene esposta la 
definizione di Postismo secondo i suoi fondatori: prodotto dei movimenti inconsulti 
della mente al momento del contatto con le sensazioni provenienti dal mondo 
esterno. È su questo punto che si gioca il lungo dibattito critico-letterario sulle 
somiglianze tra Postismo e Surrealismo, arrivando a definire il movimento del 
                                                 
10
Jaume Pont, El Postismo: un movimiento estético-literario de vanguardia, Barcelona, Edicions del 
Mall, 1987, p. 248. 
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dopoguerra “Surrealismo spagnolo”11. In effetti, come riporta Pont, i termini 
impiegati nella definizione del movimento si avvicinano di gran lunga a quelli che 
furono usati da André Breton nel manifesto surrealista. Le definizioni di entrambi i 
movimenti ruotano attorno al ruolo fondamentale del pensiero e della mente umana. 
Se per Breton il surrealismo è un “automatismo psíquico puro por cuyo medio se 
intenta expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el 
funcionamiento real del pensamiento”, per Chicharro il Postismo è il “resultado de 
un movimento profundo y semiconfuso de resortes del subconsciente tocados por 
nosotros en sincronía directa o indirecta (memoria), con elementos sensoriales del 
mundo exterior”12. 
L’estrema somiglianza teorizzata tra Postismo e Surrealismo non si spinge oltre 
queste convergenze, ovvero al ruolo centrale del subconscio nella creazione poetica. 
I due movimenti, infatti, differiscono notevolmente tra loro nel ruolo svolto dalla ra-
gione sugli elementi sensoriali. Breton sosteneva un assoluto automatismo psichico, 
senza intervento alcuno di fattori regolatori: le sensazioni provate dovevano essere 
riportate in poesia così come erano percepite. Chicharro, invece, punta all’estetica 
del nuovo movimento, credendo fermamente nel ruolo dell’arte come portatrice di 
bellezza; e la bellezza non può essere raggiunta se non attraverso un minimo con-
trollo delle tecniche della logica, onde evitare la disintegrazione degli elementi arti-
stici. L’immaginazione, infatti, 
exaltada automáticamente, pero siempre con alegría, queda captada para proporcionar la 
sensación de la belleza o la belleza misma, contenida en normas técnicas rígidamente 
controladas y de índole tal que ninguna clase de prejuicios o miramientos cívicos, hictó-
ricos o académicos puedan cohibir el impulso imaginativo
13
. 
La negazione di un automatismo puro da parte dei postisti, dunque, preconizza 
l’utilizzo degli elementi “grezzi” del subconscio solo dopo una riconversione volta a 
salvaguardare il fine estetico della poesia.  
                                                 
11
 La frequente comparazione e identificazione del Postimo col Surrealismo contribuì ad aumentare le 
critiche mosse al movimento; il movimento di Breton era infatti assimilato ai movimenti politici di 
sinistra e, di conseguenza, lo fu anche il Postismo, che subì pesanti critiche sul piano socio-politico. 
12
Jaume Pont, El Postismo: un movimiento estético-literario de vanguardia, Barcelona, Edicions del 
Mall, 1987, p. 99. 
13
 Ibidem, p. 249. 
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Per quanto riguarda la sopracitata definizione del Postismo come “surrealismo 
spagnolo”, Rafael de Cózar, nell’introduzione all’antologia Metanoia (1978), ne dà 
una spiegazione alquanto chiarificatrice, sostenendo che l’assimilazione dei due mo-
vimenti può essere più o meno giusta a seconda del grado di relazione che viene po-
sto tra i due. Da una parte, sostiene Cózar, non si può pensare al Postismo come “sur-
realismo spagnolo”, visto che questo supera i limiti del movimento francese, mesco-
landone le tecniche insieme a quelle di altre avanguardie; e questo aspetto è evidente 
nel nome che porta, l’ultimo degli -ismos. Dall’altra, se intendiamo l’arte a un livello 
più ampio: 
nada nos impide calificar al Postismo como Surrealismo español incluido en la segunda 
etapa de extensión europea, ya que el Surrealismo, como el Romanticismo, escapa a los 
márgenes exclusivos de un país o una época, y es concepto del arte universal, titulación 
genérica de las diversas particularizaciones nacionales
14
. 
A tale riguardo, anche lo stesso Ory si è espresso in termini simili nel suo arti-
colo «¿Surrealismo en España?», dove sostiene che “el surrealismo no es (aunque lo 
fuera) una escuela, sino un movimiento intemporal del pensamiento o del espíritu 
bien que se situa en un lugar y en un espacio histórico”15. Secondo Ory, il cosiddetto 
“surrealismo spagnolo” è solamente una falsità, dal momento che in Spagna non ci fu 
nessun artista propriamente surrealista, o, comunque, ce ne furono solamente quattro: 
Juan Larrea (1895-1980), Vicente Aleixandre, Salvador Dalí (1904-1989) e lui 
stesso. Guardando invece all’aspetto storico-letterario del surrealismo, si può parlare 
di importazioni surrealiste in territorio spagnolo, che coinvolgono svariati poeti e 
artisti.  
Quanto detto da Ory, tuttavia, non coincide interamente con la tesi sostenuta da 
Vittorio Bodini nel testo I poeti surrealisti spagnoli (1963). Bodini, infatti, basa 
l’analisi del “surrealismo spagnolo” nel suo periodo storico, ovvero dai primi anni 
’20 al 1936, riconoscendo come poeti surrealisti spagnoli Juan Larrea, Vicente 
Aleixandre, Rafael Alberti (1902-1999) e Federico García Lorca (1898-1936). Le 
fasi successive del surrealismo in Spagna e i suoi rappresentanti (Juan Eduardo 
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 Rafael de Cózar, «Introducción a Carlos Edmundo de Ory», in Carlos Edmundo de Ory, Metanoia, 
ed. Rafael de Cózar, Madrid, Cátedra, 1978, p. 64.  
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 Carlos Edmundo de Ory, «¿Surrealismo en España?», Cuadernos Hispanoamericanos, n. 261, 
Madrid, marzo 1972, p. 579.  
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Cirlot, Miguel Labordeta e lo stesso Ory, per citarne alcuni) non sono affrontati da 
Bodini, che vi accenna solamente in un commento all’antologia di José Albi e Joan 
Fuster (Antología del Surrealismo Español) apparsa nel 1954 sulla rivista Verbo 
(Alicante). Come Ory, Bodini sostiene l’inesistenza di una vera e propria scuola 
surrealista in Spagna (contrariamente a quanto avveniva in Francia nello stesso 
periodo) e afferma: “C’è un pugno di poeti surrealisti ma non c’è un movimento, 
poiché l’asse intorno a cui gravitano è quello generazionale; c’è la loro opera poetica 
ma non è possibile estrarne non diciamo una unità d’intenti ma neanche il più piccolo 
carattere comune”16. Inoltre, non si può nemmenno parlare di un’adesione al 
surrealismo da parte dei poeti citati da Bodini, ma solamente dell’importazione e 
dell’adozione delle tecniche francesi, talvolta anche negando la loro derivazione 
surrealista: fatta eccezione per Larrea, infatti, gli altri non ammisero mai la relazione 
della propria poesia col surrealismo
17
.  
Dalle differenze sul piano teorico tra i movimenti postista e surrealista, si passa 
a quelle a livello pratico, che riguardano tecniche e linguaggio. Ritornando alle 
parole di Chicharro del primo manifesto, si riescono a cogliere i veri principi 
fondanti del Postismo. Si parla di una bellezza che può essere raggiunta solo 
attraverso la difficoltà della creazione, con stile ed eleganza e di elementi, cose, 
sensazioni, che non per forza devono essere poetici per fare poesia; si dice che ci 
sono parole “como burro, chulo y culo que pueden ser poéticas, entre otras cosas, 
porque son bellas fonéticamente, así como caca, vaca, nene y nata”18. Insomma, 
Chicharro insiste sull’importanza della musicalità della poesia che nasce 
esclusivamente dalle proprietà foniche, ritmiche e musicali delle parole, 
sottolineando che “la poesía lo mismo nace de la idea que del sonido, de imagen 
plástica o de la palabra, y que la palabra, manejada sabiamente, adquiere valores 
insospechables”19. 
                                                 
16
 Vittorio Bodini, I poeti surrealisti spagnoli, nuova edizione a cura di O. Macrì, Torino, Einaudi, 
1988, p. LXIV.  
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 Cfr., ibidem, pp. XLVIII-L. 
18
Jaume Pont, El Postismo: un movimiento estético-literario de vanguardia, Barcelona, Edicions del 
Mall, Barcelona, 1987, p. 251. 
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 Ibidem.  
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In questo senso, molti termini impiegati dai postisti nei propri componimenti 
sono poveri e degradati ma risultano avvalorati dalle loro proprietà foniche e ritmi-
che. L’importanza di rime e forme metriche della tradizione sono sostenute nel mani-
festo, tanto che il loro impiego è considerato come esercizio eccelso della pratica 
poetica. È su questo punto che Polo de Bernabé fonda la sua distinzione tra Postismo 
e Surrealismo, ritenendo che l’originalità postista stia proprio nel paradosso di cer-
care l’esteriorizzazione del subconscio attraverso forme metriche e combinazioni 
formali più che codificate dalla tradizione, andando oltre l’opposizione sogno-realtà 
dei surrealisti, fermi agli stretti vincoli tra significante e significato
20
. 
Dai principi fondanti del movimento –processo immaginativo e meccanismo 
del subconscio, uso dei dati sensoriali, controllo tecnico, bellezza come fine dell’arte, 
proprietà foniche e ritmiche delle parole– i postisti giungono alla vera natura della 
composizione artistica come da loro intesa: la logica dell’assurdo. L’invenzione po-
stista, attraverso l’immaginazione percorre «un ámbito tan dilatado que va de lo per-
fectamente normal a la locura» (Primer manifiesto del Postismo). E le famose 
espressioni di Ory di «el Postismo es la locura inventada» e «soneto paranoico» sca-
turiscono da questa esplorazione nell’irrazionalità più assoluta.  
Andando avanti nella lettura del manifesto, troviamo il riferimento ad un altro 
dei caratteri principali della poetica postista: il gioco. L’aspetto ludico della poesia è, 
infatti, parte del meccanismo di liberazione del movimento d’avanguardia dalle 
norme accademiche della tradizione. La parte ludica della poesia sta anche nella sua 
creazione vera e propria; le espressioni «sacar las palabras a puñados» e «cazar las 
palabras en el aire» riflettono proprio questo atteggiemento dell’artista postista. Il 
gioco postista consiste nel trovare e creare con le parole la euritmia, o buon ritmo, 
principio secondo cui si possono creare legami fonetici e musicali che diano i risul-
tati estetici ed emotivi desiderati. Ma vediamo le parole di Chicharro riguardo al 
gioco postista come riportate nel manifesto: 
En el Postismo el juego es la base de su técnica. El simple ritmo en poesía o en música 
es juego. La composición en pintura y arquitectura es juego. El retorno a una idea, una 
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 Cfr. José Manuel Polo de Bernabé, «La vanguardia española de los años 40 y 50: el Postismo», 
Cuadernos Hispanoamericanos, n. 374, Madrid, 1981, p. 403. 
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frase musical, una o unas palabras-símbolo o palabra-personaje, o palabra-clave, en las 
formas que tiene sucesión, es juego, y el mismo ambiente o tonal-color es juego… 
Pero ¿qué es precisamente el juego en el Postismo? Todo cuanto se ha dicho, pero lle-




Affinché il gioco sia possibile e che la spontaneità dell’immaginazione possa 
essere manifestata, occorre che il processo immaginativo sia libero dai preconcetti e 
dai pregiudizi che il sistema sociale e normativo ha imposto più o meno 
indirettamente negli uomini adulti. Tale liberazione dal senso comune è possibile 
solo nell’età infantile: «tan sólo la niñez se halla en estado de gracia». L’infanzia può 
apportare alla poesia l’esplorazione di numerosi ambiti che, altrimenti, rimarrebbero 
esclusi, prima fra tutti l’euforia tipica della spensieratezza infantile. Attraverso tali 
processi immaginativi si potrà arrivare a un piano del discorso dove si fonderanno 
sbalzi ritmici, frammentazione della sintassi, relazioni tra campi semantici alieni e 
distanti tra loro, associazioni impreviste e contrastanti, giochi di parole con 
l’alternanza di rime e metri classici a immagini oniriche e visionarie provenienti 
dall’ambito reale e quotidiano, e ancora onomatopee, omofonie, allitterazioni; tutto 
in funzione di un gioco linguistico puramente parodico e umoristico.  
Certo dello scarso successo con cui il movimento sarebbe stato accolto dal pub-
blico, Chicharro conclude il manifesto evidenziando i limiti del Postismo in una si-
stema socio-culturale estremamente chiuso, quali lo scherzo e l’incomprensione: 
Muchos nos atacarán; pero, ¿de qué les valdrá, si será atacar a fantasmas? 
Muchos dirán también que no nos entienden; pero, ¿y qué se nos da a nosotros de que 
esos ellos no nos entiendan? 
Se reirán de nosotros; pero, ¿qué vale la risa del que se ríe sin ganas? 




                                                 
21
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II.2.2 I manifesti successivi e la fine del movimento 
Dopo il primo, altri tre manifesti del movimento postista furono pubblicati, in un 
breve arco di tempo, dal 1946 al 1948. Il secondo manifesto apparve sulla rivista 
Estafeta Literaria di Madrid; il suo scopo era quello di contestare le critiche mosse al 
movimento e propugnare l’originalità postista in relazione e per contrasto alle altre 
avanguardie. Per ciò che concerne la critica di mancanza di originalità, la difesa dei 
postisti si concentra nell’affermare che non si è voluto “inventare” un’estetica, bensì 
“scoprirla”, rivedendo, dunque, i materiali della tradizione –per esempio il sonetto e 
il romance– alla luce delle nuove tecniche. I postisti si proclamano continuatori dei 
surrealisti: “del Surrealismo nace hoy en España […] el Postismo”23. Tuttavia, 
tengono a precisare e ribadire la loro esplorazione del subconscio per mezzo di un 
rigoroso studio di sonorità, ritmi e scelte lessicali, marcando, quindi, su questo punto 
la loro differenza dalla poetica surrealista. Le opere postiste mantengono i caratteri 
surrealisti, anche se rivisitati alla luce della nuova estetica, tant’è che i postisti stessi 
definiscono il loro movimento come “postsurrealismo”: 
Si nosotros mismos en realidad aseguramos que el Postismo es un postsurrealismo esto 
no quiere decir que queramos volver hoy a hacer Surrealismo disfrazado con otro 
nombre. Que los nostálgicos amantes del Surrealismo se refugien en el Postismo; no les 
será difícil y se encontrarán más en contacto con el modo de sentir de hoy
24
. 
Nel 1947, il terzo manifesto del Postismo fu pubblicato sulla rivista La Hora di 
Madrid. In questo, oltre alla propria definizione in relazione alle altre avanguardie, si 
cerca la proiezione sociale del movimento, attenendosi non più solamente ad aspetti 
estetici ma anche etici e sociali (proiettandosi verso la futura poesía social inaugurata 
da Gabino Alejandro Carriedo, il quale prese parte nelle file dei giovani postisti
25
). 
Riguardo alla relazione del Postismo con gli altri ismos, il manifesto si incentra meno 
sulle somiglianze e più sulle incompatibilità. I movimenti con cui viene paragonato 
sono, nell’ordine, ultraismo, esistenzialismo, futurismo, cubismo, simbolismo, 
espressionismo e surrealismo. Nel Manifesto si difende il fatto che la somiglianza tra 
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i vari ismos sia dovuta al comune appoggio sull’immaginazione e sull’irrazionalismo. 
Alcuni tra questi movimenti si spingono anche verso il subconscio, come fanno, di 
fatto, Espressionismo, Surrealismo e Postismo. Inoltre, i postisti parlano di legami 
intesi come “parentele” con gli altri movimenti: “El Postismo, como parentesco, será: 
hijo del Surrealismo, nieto del Dadaísmo y sobrino del Expresionismo”26. Se le 
eredità da questi tre movimenti sono l’intuizione e la purezza dal dadaismo, 
l’esplorazione del subcosciente dal surrealismo e l’espressività dall’espressionismo, 
le differenze sono ben più importanti: 
¿En qué se diferencia mayormente, dentro de esos parecidos? Del Dadaísmo, en que 
tiende a una creación artística madurada técnicamente y en que no siempre rompe con la 
tradición. Del Surrealismo, en que aprovecha el subconsciente, pero después de pasado 
por una selección consciente (en lo que cabe, también subconsciente). Del 
Expresionismo en que enriquece la expresión disociativa e interpretativa-simbólica con 
formas rítmicas-decorativas técnicas; de aquí que pueda darse indistintamente en las 
artes plásticas como en poesía
27
. 
Infine, tra il 1947 e il 1948, fu scritto il quarto ed ultimo manifesto postista. 
Firmato da Chicharro e Ory, è il meno teorico fra tutti e appare come grido di prote-
sta per le accuse ricevute e il poco successo ottenuto. Preso atto del flop del movi-
mento e della condizione di marginalità in cui era rimasto, niente, ciononostante, fa 
pensare alla fine prossima del Postismo e i suoi fondatori continuano a difenderlo: 
“El Postismo es un movimiento incomparable de la creación, imaginación y vida de 
la idealidad en vísperas del reino de la sabiduría intuitiva y desenfrenada”28. 
La scarsa ricezione della nuova estetica fu il principale motivo del suo inesora-
bile esaurimento, insieme al ritorno in Italia di Silvano Sernesi (il principale sosteni-
tore economico del movimento) e alle discrepanze ideologiche con alcuni dei poeti 
più giovani, integratisi successivamente al Postismo. Tra loro, sono da ricordare spe-
cialmente Félix Casanova de Ayala, Gabino Alejandro Carriedo (1923-1981) e Ángel 
Crespo (1926-1995). Questi poeti, dalle pagine del giornale Lanza di Ciudad Real, 
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proponevano una rivalorizzazione informativa e propagandistica della nuova estetica, 
tanto che si parla di Postismo “de segunda hora”. La voglia di cambiamento dei 
giovani componenti portò a dissensioni interne al gruppo, le più volte causate da 
gelosie, avversioni personali e lotte di potere per la direzione e gestione del 
movimento. Per dare un esempio degli episodi di ribellione interni al Postismo: 
De todo hubo. Para empezar el 9 de agosto de 1949, Carriedo y Casanoza de Ayala lan-
zan desde las ondas de Radio SEU de Madrid una emisión titulada «En serio sobre el 
Postismo» en la que se cuestiona abiertamente a Chicharro y Ory, los cuales, según Car-
riedo, fueron los únicos que se tomaron el Postismo a broma, al resaltar más lo 
anecdótico, lúdico y superficial, que sus valores trascendentes
29
. 
La conseguenza di tali divergenze fu la disgregazione del gruppo. Da una parte 
ci fu la caduta nel silenzio di Chicharro e la proclamazione a nome di Ory di un 
nuovo credo estetico; dall’altra, coloro che sarebbero dovuti essere i propugnatori di 
un Postismo “rivisitato”, in realtà abbracciarono una poetica sociale più realista e 
umanizzante, allontanandosi sempre più dalla vera essenza e natura del Postismo 
voluto dai primi fondatori, ovvero il culto dell’umorismo surreale, dell’assurdo e 
della «locura inventada». In particolar modo, Crespo e Carriedo inaugurarono una 
nuova poetica che riprendeva la libertà espressiva del Postismo fondendola con un 
atteggiamento neorealista, attento a mantenere una salda relazione con la realtà 
socio-politica dell’epoca30.  
 
II.2.3 L’impronta postista nella poetica di Ory 
Dopo aver ripercorso le linee guida del Postismo, vediamo ciò che significò per Ory 
e la sua poesia entrare a farne parte. Sicuramente, come sostenuto e definito da molti 
critici, il movimento postista fu soprattutto un’avventura nelle molteplici possibilità 
espressive del linguaggio; ed è proprio questo aspetto che segnerà maggiormente la 
poetica di Ory. La rivoluzione del linguaggio postista permise a Ory di rompere i le-
gami con la realtà troppo restrittiva della società borghese dell’epoca, che fondava il 
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suo ideale poetico sulla parola conformista e sterile. Il Postismo, propugnatore del 
processo immaginativo tipico del mondo infantile e dello stato euforico ed esplora-
tore di valori ritmici e semantici, costituiva un fattore altamente creativo nella poesia 
di Ory, il quale scoprì un vero e proprio culto per la magia della parola; e ciò che 
contraddistingue Ory dal resto dei postisti è quella vitalità giocosa apportata nei suoi 
componimenti che spicca notevolmente, per esempio, in uno dei sonetti “manifesto” 
del movimento, Soneto paranoico. La libertà di esplorazione di sistemi di significato, 
quali sonorità, ripetizioni e incontri fonici, conferma la concezione ludica del testo da 
parte del poeta. La visione desolata del mondo caratteristica di Ory già nei primi 
componimenti antecedenti all’adesione al movimento postista, fu affiancata da una 
dimensione giocosa ed euforica che se prima rimaneva celata dietro alle imposizioni 
della tradizione, adesso poteva emergere nella sua totalità.  
Il gioco postista rompe con i suoi simboli i legami con la realtà costrittiva e 
cerca di rivelare ciò che altrimenti rimarrebbe nascosto. Riprendendo la concezione 
di Johan Huizinga espressa in Homo ludens
31
, Polo de Bernabé ritiene che l’atto 
creativo del poeta avvenga in solitudine, separandosi dalla vita ordinaria: 
El poeta delimita el espacio poético (sagrado) en la soledad o aislamiento de su escri-
tura. De ahí que Ory encuentre en su época postista una posible salida a su universo cer-
rado en el movimiento autogenerador de su escritura, en la organización del juego, 




Dunque, il superamento della visione desolata del mondo tipica di Ory (ma an-
che degli altri postisti, che vedevano l’impossibilità di un futuro in un sistema so-
ciale, politico e culturale estremamente chiuso) avviene attraverso l’esplorazione eu-
forica del linguaggio e la creazione “sacra” della poesia. Il linguaggio, nonostante sia 
formato dai materiali poveri e degradati della vita quotidiana, acquisisce una dimen-
sione mitica al momento della creazione poetica. “Bajo el signo de eros el poeta 
rompe con un orden establecido e instaura otro nuevo basado en la palabra totaliza-
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dora o poética”33. Oltre all’erotismo come espressione della sacralità, l’attenzione e 
l’interesse di Ory sono rivolti anche verso i presocratici, le filosofie orientali e il 
buddismo Zen. In questo modo, trovando la totalità nella poesia, il passato non è più 
oggetto dell’aspirazione nostalgica e il poeta, da incompreso, torna ad assumere la 
sua importanza nel ruolo di profeta e vate. 
 
II.3 La proclamazione dell’introrrealismo 
Conclusasi la fase postista, dato il breve esaurimento del movimento, Ory non si na-
sconde nel silenzio come spesso accade dopo il fallimento di un progetto; anzi, si ri-
mette subito in gioco con una nuova proposta poetica tutta, o quasi, personale. Infatti, 
già nell’inverno del 1951, dopo circa 3 anni dall’ultimo manifesto postista, Ory pub-
blica insieme al pittore dominicano Darío Suro (1917-1997) un breve testo teorico 
dal titolo Nuestro tiempo: poesía. Nuestro tiempo: pintura, in cui si dichiarano i 
principi regolatori per un nuovo credo estetico, definito introrrealismo. 
La nuova estetica cambia notevolmente rotta rispetto ai principi avanguardisti, 
inaugurando i punti chiave della successiva poetica di Ory. Come riflesso nel nome, 
l’arte introrrealista è concepita come manifestazione della realtà interna dell’uomo, 
una poesia essenziale che dia spazio all’esistenza dolorosa del poeta e che si sleghi 
dalla realtà esteriore. Pur non volendo creare un nuovo ismo, il nome introrrealismo 
generò non poche perplessità nella critica dell’epoca, che non comprendeva, o forse 
non credeva, nella natura della nuova estetica; inoltre, il successo fu notevolmente 
inferiore a quello, già scarso, che aveva ottenuto il Postismo. L’incomprensione fu il 
motivo principale del poco esito introrrealista, a cui “aderirono” eccezionalmente 
due figure importanti della classe poetico-letteraria dell’epoca, Eugenio D’Ors e 
Vicente Aleixandre, i quali spesero parole di approvazione ed elogio per il nuovo 
credo estetico. In una lettera di Aleixandre a Ory leggiamo: 
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La vibración de estas páginas es un bien, cualquiera que sea la adhesión que Vds. ob-
tengan, y les deseo el mejor éxito de «agitación» que ellas muy justamente puedan pro-
ducir. 
Mentre Eugenio D’Ors scrive a Ory: 
Ahora estamos ya entendidos; y sabemos hasta qué punto podemos realizar, unidos, el 
viaje a los astros. 
«Eructabo abscondita a constitutione mundi» 
No puedo menos que recibir fraternalmente una poesía y una pintura, que tratan de pe-
netrar en el mismo recinto, que es tan habitual a la filosofía
 34
 
Per ciò che concerne la relazione col movimento postista, da parte di Ory non 
ci fu negazione o ritrattazione, bensì, come spiega chiaramente Cózar nell’antologia 
dedicata al poeta: 
Evolución y nueva inmersión hasta las propias fuentes mágicas de la creación poética, 
integración vertiginosa a través de la experiencia de la soledad en que germinan levadu-
ras de un pasado antiguo y eterno […] Si el Postismo había sido revolución intemporal 
organizada bajo unas circunstancias muy concretas y producto estricto de aquéllas, el 
introrrealismo es la búsqueda del ser subjetivo en pleno presente vital
35
. 
Sembra che il cambio di direzione della poetica di Ory sia dovuto, come so-
stiene Pont
36
, anche alla lettura costante e quasi ossessiva iniziata già in periodo 
postista, nel 1948, delle opere di César Vallejo (1892-1938), dense di sentimento 
umano.  
Ma quali sono il significato, i propositi e la dimensione della nuova poetica 
inaugurata da Ory? Come le avanguardie, anche l’introrrealismo ha un proprio “ma-
nifesto”, costituito dal breve testo “Nuestro tiempo: Poesía”, firmato da Ory; è qui 
che Ory ne stabilisce i principi. Partendo dal suo personale atteggiamento nei con-
fronti del mondo che lo circonda, Ory ammette di propendere verso il mistero della 
vita, verso quegli elementi che rendono l’esistenza umana disgraziata e passionale 
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allo stesso tempo. Tutto ciò viene definito da lui come “introrrealismo integro”, spie-
gato come intensa espressività vitale, nel bene e nel male. Premesso ciò, passa alla 
personale concezione della poesia, considerata strumento espressivo privilegiato, ri-
servata a quegli uomini che si sentono nuovi, puri, e non appesantiti dalle vecchie 
abitudini imitatrici, pronti a scrivere quando ne sentano il bisogno o quando vogliano 
sognare. Ribadendo la libertà del fare poesia, Ory chiarisce il significato della sua 
nuova poesia, una poesia che abbia un nuovo accento, reale e mitico, che sia riflesso 
del mondo fantastico e tragico in cui viviamo. Ciò a cui si aspira è una poesía di forte 
immaginazione ma “sin peripecias”, che possa esprimere umanamente più intensità. 
La definizione di introrrealismo data da Ory è il riflesso della sua concezione della 
vita, fatta di gioie, ma attanagliata dal dolore: 
Se trata, naturalmente, de un SUBJETIVISMO pujante, creador; de un estremecimiento 
sensual y patético de vida, producido única y exclusivamente por la vida y su coro de 
sombras; es decir, por el amor a la vida y el dolor que entraña la vida. Por su alegría ex-
traña y demoledora. No hay poema si no hay realismo interior (intro-realismo), que 
equivale a drama interior. No hay poema, ni arte en general, si no hay tragedia, que 
equivale a decir si no hay mundo
37
. 
Il componimento poetico, dunque, è espressione della realtà interiore 
dell’uomo, una realtà che, quando viene svelata, cambia la visione esteriore che ave-
vamo precedentemente. E la poesia, come ritorno al soprannaturale, porta alla sal-
vezza, è redentrice, grazie al flusso eterno e veritiero del linguaggio poetico. Per que-
sto si deve abbandonare ogni concezione etica dell’arte e dell’estetica; si devono 
eliminare i meccanismi di imitazione voluti dalla tradizione, perché non c’è niente di 
più superficiale.  
Come sostiene Cózar
38
, il pensiero di Ory concorda con quello filosofico di 
Nietzsche nella ricerca per la profonda e veritiera comprensione dell’animo umano. 
Fondandosi sulla concezione della cultura ellenica, e influenzato anche dal pensiero 
di Schopenhauer, Ory giunge all’affermazione basilare della vita in tutte le sue 
manifestazioni, incontro tra i concetti di dionisiaco e apollineo. Come per Nietzsche, 
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anche per Ory la vita è uno sforzo e una lotta continua nell’instabilità, contrariamente 
alla sicurezza borghese; perciò, si vuole superare questa dimensione per arrivare oltre 
le restrizioni sociali. Ory si riallaccia al filosofo tedesco nella sua sostituzione della 
morale idealista ed eudemonista con una nuova morale di vita prevalentemente 
naturale e in stretta relazione con i principi della sua filosofia vitalista.  
L’immaginazione e la rivelazione del nostro mondo interiore sono le premesse 
per poter esprimerci in poesia. Se non si ha niente dentro, o se non riusciamo a sve-
lare la profondità del nostro animo, non riusciamo a creare. La creazione, dunque, 
giunge da dentro. Ory è molto severo al riguardo, affermando che: 
Si no lleva dentro algo, escriba un cuento. […] Quiero decir que un poema no lo puede 
usted escribir de ningún modo. Es inútil que lo intente. Le falta humor. Carece de ale-
gría extraña, y para decirlo sin rodeos: le falta locura, un aliento de locura. Le estoy ha-
blando de una forma nueva de poema capaz de crearse con el descubrimiento maravil-
loso de sus esencias poéticas. Busque en su fondo, y, cuando la verdad le apriete, hable. 
Quiero que lo haga en versos calientes. Eso es difícil. No crea en la inspiración. 
Limítese a la paciencia; mientras tanto, viva.
39
.  
Ritorna, dunque, l’idea di pazzia che era stata teorizzata proprio dallo stesso 
Ory anche per il movimento postista. La «locura inventada» postista riemerge adesso 
come parte dell’interiorità umana, che viene riscoperta nella creazione poetica. 
L’introrrealismo si presenta, dunque, come un cammino per addentrarci nella realtà 
del nostro essere, come fusione dell’uomo con la natura, “meta también del hindui-
smo y la mayoría de las filosofías orientales, centradas en el camino de la interiori-
zación y la búsqueda del conocimiento”40. La poesia introrrealista non è, dunque, 
una confessione egocentrica, bensì una poesia essenziale, profonda e simbolica, dalle 
idee umane ed esoteriche.  
Lo stato introrrealista è una condizione speciale, una profondità ottenuta con 
un linguaggio nuovo, particolare e raro. Ed è attraverso questo strumento speciale ed 
inventato che “el hombre poético solitario describe su profundidad, es decir, su 
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entusiasmo, su olor de locura imaginativa”41. La forza del linguaggio risiede nella 
rivelazione dei suoi stati profondi ed intimi, l’esternazione delle forze che lo 
dominano al momento dell’atto creativo. Per questo, il vero protagonista della sua 
poesia è il linguaggio, che si impone sulle tematiche e sui fatti esterni, che hanno 
secondaria importanza. La grande libertà e il protagonismo del linguaggio che erano 
stati teorizzati dal Postismo rimangono saldamente nella poetica introrrealista di 
Ory, come sostiene anche Polo de Bernabé: 
Con el introrrealismo Ory apura las posibilidades del postismo a la vez que profundiza 
su proprio universo poético. Si bien su poética evolucionará hacia una escritura cada 
vez más simbólica, debe al postismo la libertad de su lenguaje, su función transgresora, 
su actitud contestataria, y el principio de una aventura existencial donde realidad y 
palabra al interiorizarse hallan el espacio generador. Entre la visión fragmentaria del 
universo y la aspiración mítica e integradora Ory encuentra su vocación por la palabra
42
. 
Sebbene si parli di sentimenti, tormenti dell’anima e di pianti, non si deve certo 
pensare che ci si tratti di romanticismo o sentimentalismo. C’è, effettivamente, esal-
tazione, sublimazione e bellezza nella poesia proposta da Ory, ma si va oltre la can-
zone delirante per l’oggetto sognato e l’esaltazione non si basa sul pathos, né sulla 
dolcezza esasperata degli antichi lirici.  
¿Cuál es la poesía del siglo XX? ¡De este siglo lleno de poesía inventada y de «sur-
realismos»! Me refiero, repito, a otra clase de lírica, a otra forma de canto, anticoral, 
antidialéctico, antosalmódico, antiverbal…43. 
La realtà esteriore, secondo la visione introrrealista di Ory, dunque, non rap-
presenta niente se non viene guardata attraverso la lente d’ingrandimento della nostra 
intimità e profondità d’animo.  
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II.4 Il ritorno allo sperimentalismo con la fondazione 
dell’A.P.O. 
Con il trasferimento di Ory ad Amiens, dopo aver vissuto dodici anni a Parigi, inizia 
un altro ciclo di attività volta alla diffusione estetica. Ricevuto l’incarico di bibliote-
cario alla Maison de la Culture di Amiens, Ory si impegna nel lancio di una nuova 
attività poetico-letteraria e nel 1968 fonda l’Atelier de Poésie Ouvert o A.P.O. 
Dall’esperienza postista alla nuova avventura in terra francese corrono una ventina 
d’anni di meditazione, di autocritica, segnati dalla proclamazione introrrealista che 
bilanciava la parte sperimentale di Ory con quella più umana e profonda. Filo 
conduttore in tutti questi anni, e imprescindibile dalla poetica oryana, è 
l’immaginazione creatrice, affiancata, ancora una volta, dalla volontà di contesta-
zione sociale. Il nome della nuova attività è emblema di una poesia aperta a tutti, 
creata e svolta, quindi, nella collettività, specialmente giovanile. In particolare, la 
creazione poetica supera il suo tradizionale carattere individualista per realizzarsi du-
rante riunioni e discussioni. Sembra riprendere ed ampliare, dunque, l’usanza 
dell’avanguardia postista degli incontri formativi durante i quali gli artisti si sottopo-
nevano alla sperimentazione.  
L’A.P.O. consisteva nella formazione di gruppi di lavoro fissi, che contavano 
un massimo di ventuno partecipanti; ogni qualvolta si superava questo limite, veniva 
automaticamente formato un altro gruppo. In ogni sessione, si realizzava un lavoro 
collettivo concreto e specifico. Giovani poeti, attori, pittori e artisti vari si raduna-
vano all’atelier e venivano guidati dall’esperto Ory, il quale “cumplìa la función de 
catalizador, promotor y animador constante de los talleres, impulsor de la libertad de 
expresión y, bajo el presupuesto siempre de la imaginación, como agente liberador 
de las ideas”44. Nonostante il ruolo da protagonista svolto da Ory, uno dei principi 
dell’ A.P.O. era quello di evitare la presenza di un leader: infatti, ogni proposizione 
dell’atelier doveva essere approvata collettivamente. L’attività dei gruppi di lavoro 
giunge fino alle strade, le scuole e le fabbriche e, come ricorda Claude Engelbach, 
testimone diretto di quell’esperienza, i partecipanti arrivano all’atelier perché: 
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han oído hablar de Carlos Edmundo de Ory o bien porque se sienten atraídos por esta 
noción de taller, de trabajo colectivo, por el desprecio de un código. Muchos son jóve-
nes, pero, de vez en cuando, acuden algunos sospechosos funcionarios a espiar incon-
gruencias de lo inédito. Pero lecturas de poemas, improvisaciones, montajes, collages, 
juegos de lenguaje, artículos, provocaciones diversas no son sino pretextos para desem-
bocar las ideas, para desatarlas”45. 
Da parte sua, Ory, oltre ad essere un punto di riferimento per i giovani artisti, 
provvede alla pubblicazione di Les Propositions (1968), insieme di frasi brevi, 
aforismi, proverbi di stampo filosofico-letterario che seguivano l’esempio dei suoi 
Aerolitos, pubblicati nel 1962.  
Una delle attività maggiormente svolte dai gruppi di lavoro dell’A.P.O. era 
quella che consisteva nella ricerca di nuove parole che fossero estranee al linguaggio 
convenzionale; la sperimentazione liberava le parole del linguaggio standard dalla 
loro monovalenza semantica, dandogli significati e concezioni inaspettati. Il metodo 
di sperimentazione ricorda molto quello tipico dei movimenti d’avanguardia, come 
ricorda lo stesso Ory in una sua conferenza: 
Inventábamos palabras en el A.P.O. Era un método de invento que consistía en VER un 
objeto al azar y llamarlo no por su nombre corriente y usual, sino a partir del primer im-
pulso abstracto de la visión. Ver es ya nombrar, mientras que «mirar» es solamente mi-




Oltre alla creazione di neologismi, i gruppi di lavoro svolgevano anche altre 
attività, tra cui: traduzioni e versioni di testi poetici o in prosa; ricerche e selezioni 
per la costituzione di un’antologia collettiva della “poesia universale plurilingue”; 
sessioni di scrittura individuale in ogni tipo di genere letterario, dalla prosa alla poe-
sia, dai saggi ai racconti e al teatro; organizzazione di micro-conferenze e improvvi-
sazioni su temi prestabiliti; lavori collettivi di testi-collage elaborati partendo da pa-
role, frasi e versi di vari autori; omaggi a poeti. Uno degli esempi dei lavori 
dell’A.P.O. in questo senso sono i Pneumogrammes realizzati da Ory e Engelbach in 
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collaborazione tra loro, alla maniera di un esteso collage di poemi in cui si gioca con 
lo spazialismo grafico e gli scambi di parole. Altre attività in campo letterario sono: 
l’avvicinamento a autori e testi poco noti o totalmente sconosciuti; lo studio di luoghi 
comuni poetici riguardanti poeti di diverse parti del mondo e di diverse epoche; la ri-
cerca di un’espressione personale, diretta e spontanea attraverso il dialogo su temi 
intimi, provocazioni, domande e “giochi della verità” volti al superamento dell’ego e 
alla liberazione dalle inibizioni.  
Le attività dell’A.P.O., inoltre, non si svolgevano solamente al chiuso 
dell’atelier; anzi, molto spesso le sessioni collettive venivano organizzate in scuole, 
fabbriche e in strada. In questo modo si provvedeva alla diffusione della materia let-
teraria e poetica. È in particolar modo nelle scuole dove si inizia un’intensa attività, 
incentrando la sperimentazione nei giochi svolti dai bambini. Si distribuiva, per 
esempio, un poema frammentato a diversi gruppi di studenti, i quali organizzavano le 
letture in diversi toni, ritmi, individualmente o simultaneamente, o con sovrapposi-
zione di voci. Si nota ancora, dunque, la preoccupazione di Ory per il mondo 
dell’infanzia, di cui si esalta il senso mitico che viene dato dal gioco nell’atto comu-
nicativo. In questo senso, sono rilevanti le affermazioni di Ory: 
Muy importante es la adolescencia. Éste es un tema que me apasiona y ustedes saben 
que hoy existen sociólogos de la adolescencia, que dicen muchas tonterías, como los pe-
riodistas sensacionalistas. Ellos son adultos. Eso quiere decir que nada pueden com-
prender, no están dentro. Turistas curiosos del alma de la juventud. Juventud divino te-
soro. Pero yo no digo: te vas para no volver. Aprender a ser jóvenes. Trabajo con jóve-
nes en el A.P.O., porque soy joven…47. 
Le attività dell’atelier durarono per circa due anni, durante i quali Ory animava 
le sessioni di lavoro per la ricerca di un nuovo concetto di arte e poesia. In ogni caso, 
l’esperienza della Maison de la Culture di Amiens risultava compromettente, tanto 
che, per motivi politici e istituzionali, gli sforzi dell’A.P.O. furono proibiti dalle alte 
sfere direttrici della stessa Casa, che ritornò pian piano ad assumere i caratteri elitari 
e conservatori che le erano sempre appartenuti. Ory, il principale animatore e pro-
motore, fu dimesso dall’incarico e tornò al suo destino di poeta solitario. In ogni 
modo, le discrepanze erano già presenti all’interno dell’atelier, indipendentemente 
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dalle decisioni della Maison de la Culture. Esempio di ciò è il ricordo di Engelbach, 
che racconta: 
Un día, en la Casa de la Cultura, durante una especie de creación colectiva suscitada por 
el joven autor-actor Philippe Adrien, éste había metido en la obra a una docena de parti-
cipantes –entre ellos Carlos –con un papel en la mano, y forzaba una especie de terror 
intelectual. La puesta en situación era perfecta, con meditación previa y obligatoria en la 
oscuridad, desciframiento de mensajes codificados (falsos, naturalmente) hasta que de 
pronto, con una furia ficticia, rompe Carlos su papel en medio de un silencio enorme y 
arroja los pedazos a la cara del «Animador» demasiado directivo que desempeñaba muy 
bien su papel y a quien todos menos uno habían tomado en serio. Terminado el juego, 
había sido por Carlos, una vez más, por quien se había producido la ruptura con un 
mundo de relaciones unilaterales, totalitaris y despreciativas. No era más que un juego, 
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TEMI E IMMAGINI NELLA POESIA DI ORY 
 
La produzione poetica di Carlos Edmundo de Ory della seconda metà degli 
anni ’40 è quella che risente maggiormente dell’influenza delle tecniche stilistiche 
postiste, data la concomitanza della fondazione del movimento d’avanguardia 
(1945). Se nei primi anni ’40 la poetica di Ory era fortemente influenzata dalle 
letture adolescenziali della biblioteca paterna e rifletteva echi neoromantici e 
modernisti, già nel 1944 con la raccolta Los poemas de 1944 (pubblicata dopo quasi 
trent’anni, nel 1973) possiamo notare un cambiamento di direzione sia nelle 
tematiche che nelle tecniche stilistiche. Ciononostante, tra il 1943 e il 1945, Ory si 
dedica alla stesura di Versos de Pronto (1945), una raccolta di poesie che contrasta 
fortemente con l’imminente lancio del Postismo in Spagna; la raccolta, infatti, 
rappresenta un tributo alle tendenze dominanti del panorama poetico del dopoguerra 
spagnolo: neoromanticismo, agonia esistenziale e religiosa ed echi “tremendisti” 
dominano in questi componimenti del giovane poeta gaditano.  
Paradossalmente, Ory, mentre lavora a Versos de Pronto, teorizza le basi 
dell’avanguardia postista. L’impiego e l’affermazione delle modalità creative posti-
ste si imporranno a partire dalle raccolte successive al 1945, prima in Las patitas de 
la sombra (edita a distanza di circa cinquant’anni, nel 2000), scritta in collaborazione 
con Eduardo Chicharro, poi in Doblo hablo (inedito). La seconda raccolta è rimasta 
inedita sotto forma di libro unitario, ma alcuni dei componimenti che ne fanno parte 
sono apparsi in altre antologie di Ory. Oltre all’esercizio delle tecniche postiste, nella 
seconda metà degli anni ’40, Ory si dedica alla stesura di poesie che si allontanano 
visibilmente dallo sperimentalismo d’avanguardia e che si avvicinano a tematiche 
più esistenzialiste, presentando molti elementi simbolisti. Questi e altri 
componimenti sono contenuti in raccolte quali Los sonetos (1963), Soneto vivo 
(1988) e Poemas (1969).  
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Delle poesie di Ory composte nella seconda metà degli anni ’401, l’analisi delle 
prime tre raccolte –Versos de Pronto, Los Poemas de 1944 e Doblo hablo– evidenzia 
quali siano i campi tematici in cui Ory muove i suoi primi passi da giovane poeta: 
angoscia esistenziale ed amorosa, atmosfera onirica e relativi desideri nascosti per 
poi muovere verso la sperimentazione liguistica postista (che lascia poco spazio ad 
uno sviluppo vero e proprio delle tematiche). 
 
III.1 Versos de Pronto: agonia esistenziale e amorosa tra 
barocco e surrealismo 
In Versos de Pronto (1945) dominano quelle tematiche strettamente legate al pano-
rama letterario e poetico della Spagna del dopoguerra (neoromanticismo, fede reli-
giosa, angoscia esistenziale); inoltre, la raccolta sembra non essere minimamente in-
teressata dalle teorie postiste. Tra i suoi componimenti si vede la prevalenza di so-
netti, alcuni dei quali bucolici, odi e poemi polimetrici, altri composti in romances e 
liras, tutti pervasi dalle due tematiche predominanti della raccolta: la tensione amo-
rosa tra le dimensioni carnale e spirituale e il problema esistenziale per cui il poeta 
sembra non avere certezze del proprio futuro (il timore del sopraggiungere improv-
viso e precoce della morte ossessiona i pensieri del poeta).  
Il ciclo poetico del giovane Ory è pervaso da un senso barocco che si riflette 
sia nello stile che, soprattutto, nelle tematiche (nella letteratura barocca i motivi del 
“desengaño” e dell’incertezza si fondevano con l’ingegnosità dello stile, caratteriz-
zato dall’impiego di numerose e complesse figure retoriche). Questa idea è avanzata 
sia da Jaume Pont che da Víctor García de la Concha; il primo, riferendosi a Versos 
de Pronto, parla di «apertura barroca» e afferma che in alcuni di questi componi-
menti “ya son presumibles los ejes maestros de la singularidad poética de Ory, con 
especial mención de su característico agonismo existencial que, con el tiempo, habrá 
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de culminar en la expresión barroca”2; anche García de la Concha ne parla, ponendo 
l’accento su un certo «pathos barroco» e affermando che “ la base barroca de los so-
netos es muy significativa en cuanto que su condición literaria revela indicios de pro-
cedimientos de la elocutio barroca que van a constituir la trama expresiva del Posti-
smo”3. 
Uno dei componimenti della raccolta che meglio rappresenta la tematica che si 
può denominare, quasi adottando un lessico unamuniano, di “agonia esistenziale” è 
sicuramente Tres liras a Emilia
4
. Il componimento, costituito appunto da tre liras 
(strofa di cinque versi, di cui tre settenari e due endecasillabi), riflette l’angoscia del 
poeta di fronte alla mortalità umana; il destino di dover soccombere alla morte per-
vade ogni verso del poema; il poeta si descrive: i suoi occhi, la sua fronte e le sue 
mani sono sottoposti alle condizioni della morte, come fortemente ribadisce in ogni 
verso finale delle tre liras (v. 5 «¡Los ojos que no uso me han crecido!», v. 10 «¡La 
frente sombreada está partida!», v. 15 «¡Mi mano no se mueve por tu mano!»). La 
tragicità della morte pervade anche l’interiorità dell’io lirico, che non ha fede o spe-
ranza di salvezza in una vita ultraterrena; non gli resta che descrivere la sua ango-
sciante condizione di uomo destinato alla morte, consapevole che «ya no me queda 
nada/ de frente ni de vida» (vv. 8-9). È forse nell’ultima lira che la tragicità e il do-
lore affiorano maggiormente, grazie all’immagine più cruda delle altre che il poeta 
riserva per il finale (vv. 11-15):  
Mi mano no se mueve 
y a cada dedo muerto sé que gano 
una pizca de nieve 
de nieve de gusano 
¡Mi mano no se mueve por tu mano! 
L’angoscia esistenziale e il “desengaño” tipicamente barocchi emergono anche 
nel sonetto Un verso más Dios mío y otro día
5
, riconosciuto da Pont come uno dei 
                                                 
2
 Jaume Pont, La poesía de Carlos Edmundo de Ory, Lleida, Pagès Editors i Universitat de Lleida, 
1998, p. 123. 
3
 Víctor García de la Concha, La poesía española de 1935 a 1975 (II), Madrid, Cátedra, 1992, p. 713.  
4
 Cózar, p. 107. 
5
 Cózar, p. 103. La versione qui offerta, riportata sia nell’antologia di Grande che in quella di Cózar, è 
una variante dell’originale da cui si differenzia sia nel lessico che nella punteggiatura di alcuni versi. 
La variante fu inclusa da Ory nella raccolta Los Sonetos. 
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migliori della raccolta Versos de Pronto. Lo scorrere del tempo (v. 9 «Solo en mi 
cuarto me voy viendo viejo») segna la figura dell’io, il quale si appella al suo Dio e 
riflette e si interroga sull’incostanza della felicità umana (vv. 5-8): 
Pensar qué es esa cosa la alegría 
que se me va del alma como un ave 
que me deja una pluma y no lo sabe 
y alimenta de alpiste mi agonía. 
La felicità contrasta con la condizione dell’io che, vedendosi invecchiato, non 
riesce a essere felice ma finge con sé stesso con una «mentida risa ante el espejo» (v. 
10) e che, nonostante la sua infelicità –estendibile a tutti– va avanti nella vita di tutti i 
giorni, riservando un posto alla felicità solamente nei suoi sogni (vv. 12-14): 
Pero cada mañana como todos 
Vuelvo del sueño donde estoy de codos 
Y un verso más y un día más y un paso. 
La tematica dell’angoscia esistenziale appare anche in Los llantos6 che, già dal 
titolo, fa trasparire il sentimento da cui è pervaso. Nel componimento, il tema della 
sofferenza sembra non voler escludere nessuno dalla sua sfera: tutta l’umanità sem-
bra che pianga e si lamenti, testimone della profonda angoscia radicata nell’anima 
delle persone. L’io lirico si rivolge a un voi generico con l’interrogativo «¿Queréis 
llorar?» e di seguito nomina coloro che soffrono e piangono: «dulces muertos», 
«tristes mujeres», «muchachas» e «niños locos»; la conclusione del componimento 
vede l’enfasi della sofferenza che investe l’umanità: «Y hay hombres que no lloran/ 
¡porque lloraron tanto!». Questo paradosso è, probabilmente, un’anticipazione del 
trattamento ironico del motivo esistenziale che si ritrova nei componimenti di pochi 
anni dopo. 
La raccolta Versos de Pronto, oltre ad avere come tema centrale quella 
dell’agonia esistenziale, testimonia la passione del giovane Ory per la poesia amo-
rosa. Anche in questo caso, l’amore è portatore di angosce e ansie e il soggetto lirico 
si trova in costante tensione tra amore carnale e spirituale. Il potere dell’amore è tale 
da turbare profondamente l’animo umano, come descritto nel componimento 
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Lamentación del amor que llega
7
. Come traspare dal titolo, subito risalta che 
l’amore, quando arriva o nasce, causa sofferenza; e arriva, secondo l’immaginario 
del poeta (e di tutta la tradizione occidentale della poetica amorosa), sotto le 
sembianze di una persona (forse di una donna?) riuscendo a sconvolgere l’io lirico: 
«¡Come abre en su mano un alarido dulce!» (v. 3), «Llora como uva triste» (v. 5), 
«¡Como mares que arrastran son sus brazos!» (v. 9), «Llega el amor con un sapo en 
la boca» (v. 15). Il potere del sentimento amoroso e le sensazioni che esso suscita in 
chi lo prova vengono evidenziati dalle forti e intense espressioni che li descrivono: 
«Llega como extasiado de rosas hasta mí» (v. 2), «Llega como terrible desperezo de 
hada» (v. 10), «Tú que raptas mejillas en los ajuares núbiles/ ¡oh potente y ateo 
borracho de la vida!» (vv. 13-14). Il soggetto lirico riflette anche sulla natura 
improvvisa e inaspettata dell’amore, che può colpire l’uomo senza che si possa 
difendere, data la sua apparente immagine innocente (vv. 16-21):  
Tú llegas siempre cuando 
cuando el viento vomita 
cuando se duerme un árbol pensando en sus hormigas 
cuando un perfume de melón embriaga el aire 
Una pluma mojada de inocentes colores 
Una espuma muy mansa que no hace daño a nadie. 
In questo estratto possiamo notare il frequente impiego della figura retorica 
della prosopopea, applicata a elementi naturali: il «vento vomita», un «albero dorme 
pensando alle sue formiche», un «profumo di melone pervade l’aria». Il sentimento 
amoroso disorienta l’io lirico, ma la bellezza e la gioia che porta con sé non sono 
niente in confronto all’angoscia che provoca nell’animo. Al poeta non resta che 
rassegnarsi all’amore e soffrire: «El corazón se agita y amanece en volcán/ Es ya un 
hermoso monte alfombrado de astros/ Pero yo me lamento corrompido de flores» 
(vv. 25-27). 
                                                 
7
 Il componimento verrà inserito da Ory anche nella raccolta composta contemporaneamente a Versos 
de Pronto, ovvero Los Poemas de 1944. Cózar offre la versione di quest’ultima raccolta nella sua 
antologia. Anche in Los Poemas de 1944 trova spazio il motivo dell’impossibilità dell’amore e questo 
componimento ne è un chiaro esempio. Cózar, p. 99. 
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Il tema amoroso ritorna anche in altri componimenti della raccolta, come, ad 
esempio, in La estudianta
8, che affronta la tematica dell’amore giovanile che emo-
ziona, fa tremare («…¿y qué te tiembla entre los pechos?» v. 7) colpisce i cuori e fa 
soffrire gli animi impreparati dei giovani amanti (vv. 19-24):  
En tus ojos hay un loco amaraje de lilas 
de dichosos amores 
de lejanos muchachos… 
¡Oh pobre enamorada 
primeriza! 
¡Mi pequeña estudianta! 
Secondo quanto sostiene García de la Concha, accanto ai motivi amorosi ed 
esistenziali che caratterizzano la raccolta Versos de Pronto, emergono anche alcune 
immagini fortemente surrealiste. Dopo aver insistito sulla natura barocca di molti 
componimenti del giovane Ory, lo studioso afferma: 
Baste, sin embargo, precisar que si la técnica, como ya he apuntado, había sido amplia-
mente ejercitada en la primera posguerra, su adopción sirve ahora a un propósito di-
verso: la desrealización. No debe sorprender que en las piezas tempranas ofrecidas en 
Versos de Pronto nos encontremos con imágenes netamente surrealistas
9
. 
L’analisi di García de la Concha è avvalorata dagli studi di Pont sulla poesia di 
Ory
10
. Come sostenuto da entrambi, uno dei componimenti che meglio rappresenta il 
surrealismo di Ory è Elegía de mi mano
11
 dove il poeta, attraverso la descrizione 
della propria mano, arriva a immedesimarsi in situazioni e condizioni che non gli 
appartengono, che sono altre da sé (vv. 10-15): 
Mi mano como una 
mano cortada encima de la tierra 
como una mano oscura 
de nadie…de otro hombre 
que no soy yo…de un loco 
que se dejó la mano en una mesa. 
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 Jaume Pont, La poesía de Carlos Edmundo de Ory, Lleida, Pagès Editors i Universitat de Lleida, 
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La mano dell’io, in questo componimento, è simbolo della scomposizione e 
della visione straniante che il poeta ha della sua persona. La condizione dell’io è 
quella di non riconoscersi nelle azioni che sono compiute dalla sua mano, quasi come 
volesse distaccarsi dalla sua natura. Sullo sfondo di tale distaccamento dal proprio 
corpo, si situa, probabilmente, l’angoscia umana di fronte all’incomprensione del 
significato della propria esistenza: non trovando il proprio spazio nel mondo, l’io 
arriva alla negazione di sé stesso e del suo essere. 
Altri componimenti della raccolta presentano immagini visionarie; è il caso del 
lungo poema Oda a los jardines
12, dove l’ampia descrizione del luogo bene si presta 
all’adozione di certe immagini e suggestioni: ecco che i giardini appaiono come 
«fábricas de luna/ corredores siniestros de yedra bellos cuartos/ forrados de quejidos 
igual que acordeones» (vv. 19-21), «mujeres y mujeres pisando musgo por/ la esca-
lera de caracol de mi espalda» (vv. 31-32) e ancora «Los jardines vacíos me miran 
con los ojos/ de los pavos reales guardando sus pañuelos» (vv. 39-40). 
Concludendo, Versos de Pronto è una raccolta della fase sperimentale, in cui il 
giovane Ory, non ancora formatosi propriamente, si richiama alle tradizioni poetiche 
che lo hanno preceduto e a quelle che dominano l’epoca per esprimere la propria vo-
cazione poetica. Devono ancora emergere i segnali di una svolta profonda, come 
quella che costituirà l’esperienza postista. A tal proposito, riprendo queste parole di 
Pont che ben descrivono Versos de Pronto:  
Libro de tanteos, de pálpitos e inseguridades, Ory apostaba en Versos de Pronto, desde 
la conciencia de la finitud, por la búsqueda y la definición de su presencia en el tiempo. 
Su argumentación quedaba demasiado asida al desarrollo mimético de los ecos de la 
tradición. Faltaban aún por configurarse el poeta y la voz
13
. 
Il “barocchismo” di Ory in questa raccolta non ha ancora forti connotazioni, 
ma si intravede in alcuni componimenti che trattano il “desengaño” e l’incertezza 
dell’uomo, la presenza del dolore e della morte. Inoltre, sono individuabili alcuni 
primi segni della tecnica stilistica barocca, quali l’uso di rime bizzarre, 
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 Nell’antologia di Cózar figura solo un frammento del componimento. Cózar, pp. 105-106. 
13
Jaume Pont, La poesía de Carlos Edmundo de Ory, Lleida, Pagès Editors i Universitat de Lleida, 
1998, pp. 130-131.  
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l’accostamento di termini antitetici, l’impiego di allitterazioni, ripetizioni ed enume-
razioni. 
 
III.2 Poesia e sogno in Los poemas de 1944 
I componimenti di Los poemas de 1944, che videro la pubblicazione solo molti anni 
dopo la loro stesura (scritti nel 1944, vennero dati alla stampa nel 1973), si in-
centrano quasi esclusivamente sulle atmosfere del mondo onirico e dei relativi desi-
deri nascosti. Le condizioni e gli stati del dolore, della morte, della pazzia e della so-
litudine si rivelano nell’ambito del sogno. La poesia diventa, attraverso il sogno, la 
chiave per lo scioglimento e la comprensione dei misteri dell’uomo e del mondo. Il 
carattere transitorio di tale raccolta è dato dal contrasto tra il surrealismo delle imma-
gini suggerite e le tecniche metriche usate, che si avvicinano in alcune poesie a 
quelle postiste: giochi di parole, alternanze omofoniche, impiego sistematico della 
rima. Tale parere è affermato da Pont nel suo studio sulla poesia di Ory, secondo cui 
“este ciclo realiza el papel de gozne y de fusión entre el surrealismo y la ya inmi-
nente aparición de la propuesta postista”14; inoltre, Pont pone l’attenzione sulla certa 
influenza di Eduardo Chicharro nella stesura della raccolta. L’amicizia tra i due nac-
que proprio nel 1943 e fu lo stesso Chicharro a sostenere “(yo) le inicié en los miste-
rios del surrealismo”15. 
Nei componimenti di Los Poemas de 1944 si assiste allo smembramento della 
realtà e all’assoggettamento dell’io poetico alla perdita di fiducia nei suoi ideali. Il 
meccanismo di caduta dal piano della realtà, già notato in Versos de Pronto, sarà una 
costante nella poesia di Ory, soprattutto in corrispondenza di immagini visionarie e 
surrealiste. Sono soprattutto gli oggetti e gli esseri animati a subire questo procedi-
mento di decontestualizzazione che consiste nella “caída de sus pedestales y su rein-
terpretación a la luz del sueño”16. Questa “caduta”, oltre a investire gli oggetti e gli 
esseri animati, arriva a interessare anche gli esseri superiori e divini e lo stesso sog-
getto lirico, simbolizzando il crollo degli ideali e dei valori con la conseguente desta-
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bilizzazione dell’io in un mondo che non riconosce come proprio. Il mondo in cui 
l’io non riesce a trovare il suo posto è sicuramente la rappresentazione della città 
madrilena del dopoguerra, dove il giovane Ory si era trasferito appena due anni 
prima della stesura di questa raccolta, nel 1942, abbandonando Cadice, luogo della 
sua infanzia e della sua gioventù. 
La scomposizione del mondo esteriore mette in luce un soggetto poetico spesso 
malato, solitario, errabondo che si trova in bilico tra atmosfere angeliche e 
mostruose, che gli si rivelano durante la notte. È questo l’aspetto dell’io lirico che 
compare maggiormente nei componimenti della raccolta, come ad esempio in 
Tránsito sombrío
17
 e Material de sueños
18
. La prima poesia si apre con la ripetizione 
dell’interrogativo «¿Qué hago?», testimoniando l’angosciosa questione dell’esistenza 
umana, per poi incentrarsi su simboli che evocano stati di solitudine e dolore. Il 
vuoto della materia è un altro simbolo della vacuità dell’esistenza sofferta dall’io, 
rappresentata sia da elementi naturali che da oggetti di uso quotidiano: il guscio 
vuoto di una chiocciola («hondo vacío de caracol desierto») indica la morte 
dell’animale stesso, simbolo, a mio parere, della morte interiore dell’io; credo, 
invece, che le «bottiglie vuote» possano riferirsi all’impossibilità di sostentamento 
del poeta.  
La sofferenza a cui è sottoposto l’io sembra prendere vita e personificarsi («sus 
piernas infernales estira el sufrimiento»). La solitudine, ancora una volta, torna a ri-
flettersi come emanazione di una crisi esistenziale. La tristezza domina lo stato 
d’animo dell’io («¡Qué tristeza supura mi sangre celestial!») che non riesce a disto-
gliere la mente dalle immagini negative e mostruose («piernas infernales», «cama 
llena de ratas infinitas», «frío jardín de fuentes negras»). Nemmeno gli echi roman-
tici delle immagini dell’angelo e del cigno riescono a sottrarre l’io all’aura spaven-
tosa dei suoi sogni, il quale, forse, non vuol essere salvato: «Que no me baje un ángel 
con un cisne me basto» (v. 9). 
Nel secondo componimento il poeta sembra voler far entrare il lettore nel suo 
mondo onirico, aprendogli le porte e guidandolo lungo la strada («de mis sueños las 
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puertas», «de mis sueños las calles»). Il suo procedere è incerto, continua a vagare e 
inciampa in un angelo «mal vestido», forse a testimonianza dell’imperfezione e, 
quindi, della falsità di ciò che invece dovrebbe essere perfetto, ovvero un angelo. I 
personaggi dei suoi sogni sembrano sfoggiare una certa serenità, come i suicidi che 
conversano e ridono tra loro, i poeti e le donne che si baciano le mani; e ride anche il 
fantasma che più volte ritorna nei sogni dell’io. La voglia di tornare al mondo reale è 
tanta che il poeta vorrebbe «dar un grito y ver ahorcado ese ángel/ y al fantasma de-
cirle adíos adíos» (vv. 14-15). Entrambe le poesie appena analizzate sono cariche di 
immagini surreali e visionarie che si prestano a rendere l’idea di un mondo altro da 
quello reale com’è quello dei sogni. In merito all’ampio trattamento del tema onirico 
in tutta la poetica di Ory a partire da questa raccolta, propongo anche l’opinione di 
Francisco Ruiz Soriano: 
Vía de conocimiento y revelación de otros universos imaginados –sin leyes ni normas 
racionales–, los sueños del poeta gaditano se colman de seres y objetos surreales, sin-
tomáticamente son esos “Materiales de sueños” del poema del mismo título, donde sur-
gen puertas (símbolo de transición y apertura, pero también de hogar y de lo femenino); 
calles con laberintos por donde deambula ese “ángel vestido” que es el proprio poeta, su 
otro yo; trompetas como representación de la fama y la gloria, etc.
19
 
Nella raccolta Los Poemas de 1944 c’è anche spazio per il tema 





 e Lamentación del amor que llega (quest’ultimo già trattato 
perché incluso anche nella raccolta Versos de Pronto). Nella prima poesia, il poeta 
piange la morte prematura della sua giovane amata, evocando immagini romantiche e 
struggenti adatte a rappresentare la solitudine dell’io a seguito della scomparsa della 
compagna. Le immagini romantiche di usignoli, angeli, colomba bianca e gelsomini 
esasperano la triste condizione solitaria dell’io che «junto a las piedras solo/ o junto a 
niños que no hablan» rimane solo, in attesa. Il ricordo della giovane amata si sof-
ferma sulle immagini vagamente erotiche della gola e del fazzoletto, per poi accen-
nare ai momenti di gioia e trasporto amorosi: «De tantos besos míos los dientes le 
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quemé/ Era mi novia y nunca se hizo monja» (vv. 13-14). In merito a questa imma-
gine della ragazza amata, riporto le parole di Francisco Ruiz Soriano, che afferma: 
El intento doloroso por olvidar la amada lleva al poeta a un estado de desamparo que se 
traduce en la profusión de símbolos e imágenes que sugieren abandono, que connotan 
negatividad; de este modo, en Balada del amor muerto los niños (que son la representa-
ción de la inocencia y libertad imaginativa) aparecen en silencio y mudos, la persona 
yace solitaria junto a las piedras aguardando ruiseñores o ángeles (signos de las prome-
sas y esperanzas) que no llegan, mientras surgen imágenes de destrucción (la ruptura de 
las cartas) y hasta la evocación del mismo ser amado se convierte en una visión de 
muerte: «Se mi gacela libre en el olvido/ Muerta doncella de mi amor pequeño».
22
 
Anche nel componimento El silencio appare il motivo dell’impossibilità 
amorosa accanto a una più profonda riflessione sul tema della solitudine. È proprio la 
solitudine a favorire il silenzio, una condizione in cui ognuno può approfondire il 
rapporto con la propria intimità per scoprire i propri lati nascosti; ed è nel silenzio 
che l’io poetico può avvicinarsi al proprio Dio. Le immagini evocate sono dense di 
significato e vanno da quelle più alte e angeliche a quelle più basse, della normalità. 
Tra le prime sono da notare «Yo creo que el silencio/ es un ángel que escucha lo que 
está hablando Dios» (vv. 7-8) e «Una lengua de ángel mi corazón mojado/ del agua 
del silencio canta sin ton ni son» (vv. 13-14). Tra quelle della sfera quotidiana, ma 
non di meno spessore, si trovano: «En el silencio se oyen lentos pasos de un loco/ 
que va y viene sin nadie por una habitación» (vv. 3-4) e «En el silencio se oyen caer 
hojas de otoño/ Se oyen olas y besos y el brujo del reloj» (vv. 9-10). 
Dalla prima strofa incentrata sulla riflessione sul silenzio, si passa alla seconda 
dove la solitudine dell’io appare aumentata a causa dell’impossibilità amorosa, o, più 
precisamente, dell’impossibilità di avere un rapporto con la donna. Le immagini qui 
evocate, infatti, appartengono anche alla sfera sessuale ed erotica e sono usate nella 
descrizione della donna («mujer sin sexo», «sus ojos/ y su boca y su pelo») che il 
poeta non riesce a raggiungere: «Voy hacia ella y no existe». Ad esasperare la sua 
solitudine, e a rendere l’atmosfera ancora più densa di tristezza, arriva la pioggia, che 
continua inarrestabile, forse come similitudine del pianto della donna, visto che an-
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che lei è descritta mentre piange delle proprie memorie. Nel componimento appaiono 
alcune immagini del campo visionario e surreale, come «He perdido mis dedos en un 
piano infinito…/ Un piano fantasma que está en mi corazón» (vv. 5-6) e «Los pies de 
Dios hoy pisan mi verde corazón» (v. 16), come caratteristica della raccolta, che at-
tinge moltissimo dal campo onirico.  
L’atmosfera surreale dei componimenti appare chiaramente, come afferma 
Pont nel suo studio:  
Esa «otra» realidad tiene en el mundo del sueño su única mediación posible. En él se 
interrelacionan consciente y subconsciente para transformarse en vía de conocimiento y 
revelación. La interacción obsesiva de objetos y seres se aplica a la imaginación visio-
naria y al deseo larvado como auscultación de la sobrerrealidad: los «ojos» como susti-
tutivo físico del conocimiento intelectual; las «manos» y su energía mágica; las «puer-
tas» y el umbral entre mundo y trasmundo; las «calles» como laberinto; las «alcantaril-
las» como poso subliminal del detritus y la primordialidad escatológica
23
.  
Concludendo, si nota come Los poemas de 1944 sia una raccolta transitoria, 
che muove dalla poetica più giovanile influenzata dagli echi neoromantici e moderni-
sti a quella d’avanguardia; la tensione verso la poesia d’avanguardia, che risulterà 
nella fondazione del Postismo appena un anno dopo la stesura di questa raccolta, fa sì 
che Los poemas de 1944 sia caratterizzata da un’iniziale apertura alla sperimenta-
zione linguistica tipicamente postista: in questo senso, si possono notare alcuni gio-
chi fonici del linguaggio, la rottura della sintassi, l’alterazione della punteggiatura, le 
associazioni insolite, l’uso dell’ironia. Come suggerisce Francisco Ruiz Soriano, le 
tecniche postiste si iniziano a “vislumbrar en algunas composiciones de este poema-
rio que se definirá por sus características surrealistas”24. 
Composta nei primi anni di residenza a Madrid, la raccolta racchiude in sé il 
senso di solitudine, esilio e incomprensione in una città scossa dal dopoguerra, ma 
anche la tristezza per l’abbandono della città natale Cadice, considerata dal poeta 
come il suo “paradiso giovanile”: questo distacco porta Ory al trattamento dei temi 
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dell’abbandono e della morte da cui riesce a salvarsi solo grazie all’evocazione del 
potere salvifico della poesia. Inoltre, la raccolta presenta già molte caratteristiche 
della poetica di Ory degli anni successivi, oltre al gusto postista a cui mi sono già ri-
ferita. A tal proposito, riprendo le parole di Francisco Ruiz Soriano, che sostiene 
l’anticipazione, in questa raccolta, dell’universo simbolico che si incontrerà nella 
traiettoria poetica successiva: 
El libro presenta ya todo un universo simbólico que se encontrará a lo largo de su 
trayectoria poética: la preocupación por lo místico y visionario, el mundo de la en-
soñación –recorrido por un vagabundo estelar que penetra en la sendas de la imagina-
ción en pos del amor y la libertad– y la búsqueda de lo insólito y lo mágico de la vida25. 
 
III.3 Doblo hablo: l’«esperienza dissonante» e l’affermazione 
dell’avanguardia 
La raccolta Doblo hablo, composta in pieno periodo postista, non fu mai pubblicata 
integralmente; alcuni dei componimenti che ne facevano parte furono inclusi in altre 
raccolte successive dallo stesso Ory. A rimanere inedito fu anche il prologo al libro 
scritto dall’amico e maestro Chicharro, che Ory pubblicò vari anni dopo nell’ampia 
raccolta Energeia (1978). Nel prologo, Chicharro prepara il lettore alla poesia di Ory 
grazie a un’anteprima delle sue caratteristiche più salienti: il carattere magico, il 
ritmo e la musicalità del verso, l’«astrazione pura» delle immagini. Inoltre, egli sot-
tolinea l’importanza dell’insorgenza di una poesia ludica, lontana dal sentimento, che 
possa far emergere ogni possibile forma linguistica: 
Asistamos al espactáculo del juego ingenioso y cordial que el verso abre en infinitas po-
sibilidades. Hagámoslo con el conocimiento y sano sentido de quien estudia a Bach o a 
Leonardo. Si en mucho pregonamos el sensorialismo y el «corazón». Si esto está bien, 
no permitamos que ello nos venza cuando podemos, en la expectación, en la crítica, go-
zar instantes de belleza «eufórica»
26
. 
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L’euforica bellezza di cui parla Chicharro viene raggiunta da Ory attraverso le 
sonorità fonosimboliche dei versi e la trasformazione dei significati; il sistema stan-
dard di relazioni tra le parole e la materia linguistica vengono smontati; al loro posto, 
un linguaggio totalmente nuovo, una mescolanza di termini che accostati in modo 
inedito, impensabile, stupiscono il lettore. La sorpresa e la meraviglia suscitate sono 
straordinarie: il lettore si perde nel flusso di parole e significati che si susseguono 
ininterrottamente, apparentemente scollegati tra loro sulla base delle relazioni di si-
gnificato standard, ma legati da un altro principio unificatore: il gioco tra suoni e si-
gnificati per ottenere una “armonia” letteralmente euforica. Tra i componimenti più 
sperimentali dell’Ory postista troviamo Cinco poemas edmundianos27, composti, 
come si esplicita nel titolo, da cinque poesie in endecasillabi, ognuna più 
sorprendente ed enigmatica dell’altra.  
Acelga y bolo dátil de la cueva 
estrella y frío de la gruta hermano 
invierno de jinete en el kilómetro 
un lirio lluvia de la mona al nido 
oso pava kilate rey del salto 
tabla de uva y yerba de la zarza 
el albañil que borda su conejo 
chino diente de estopa fortaleza 
gallo en el huerto y la ilusión del jueves 
liebre llantén de música de nardo 
obrero con la palma de la kina 
ropa suela torta uso vaso yodo 
zócalo y bisturí de la metrópoli. 
Qui, la sperimentazione delle teorie postiste è portata ai suoi vertici e si nota, 
specialmente, nell’associazione di campi semantici distanti tra loro attraverso 
l’enumerazione: elementi della flora e della fauna, oggetti di uso comune e non, ter-
mini appartenenti al mondo del lavoro, tutto si unisce nell’immaginazione del poeta. 
E, come sostiene Pont, questa tecnica tende a “relativizar las formas tradicionales y a 
incorporar mediante la mecánica del balbuceo un léxico entremezclado de voces ar-
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caizantes y prosaicas”28. I Cinco poemas edmundianos sono definiti da García de la 
Concha come “piezas que constituyen un claro ejemplo de enumeración caótica de 
filiación dadaísta”29, rispondendo chiaramente alle premesse e ai principi del movi-
mento postista.  
Ad eccezione di quest’ultimo componimento, gli altri della raccolta Doblo 
hablo si riuniscono sotto il profilo di romances, più altre poesie, alcune delle quali 
sono sonetti. Per quanto riguarda i primi, Ory si avvicina al tipo di componimenti che 
aveva scritto insieme a Chicharro per la raccolta Las patitas de la sombra (pubblicata 
nel 2000). Anche qui la sperimentazione del gioco postista è la protagonista. I 
quattordici romances, riuniti sotto il titolo di Laocoonte y la luna (romances postistas 
1945-1948), sono il campo perfetto per mettere in gioco le tecniche dell’avanguardia. 
Nella maggior parte di questi componimenti, i temi e i motivi classici vengono 
sottoposti alla parodia e al gioco umoristico: scene mitilogiche, bucoliche, 
l’immagine della donna ideale, l’amore coniugale e il tema dell’onore vengono 
stravolti sotto il peso dell’ironia postista.  
Ad aprire la raccolta di romances, tuttavia, è il sonetto intitolato Soneto para-
noico
30
, che apparve sul primo e unico numero della prima rivista del movimento po-
stista, dal titolo Postismo, come poesia-manifesto della nuova avanguardia. Il com-
ponimento, infatti, rispecchia a pieno le teorie creative postiste, come mostra il titolo; 
la “paranoia” è sicuramente uno stato ideale per la creazione di un linguaggio fuori 
dagli schemi tradizionali, che possa stupire e lasciare spiazzato il lettore. Nel sonetto, 
infatti, si susseguono immagini enigmatiche, contrastanti, che scalzano ogni ragio-
namento logico. L’io lirico descrive la sua precaria condizione in questo verso: «Solo 
en el mundo con mi media oreja». Qui ritorna uno dei motivi già visti nella prece-
dente produzione di Ory, quale la disperata e solitaria condizione dell’umanità. Sta-
volta, però, il trattamento del tema avviene da un altro punto di vista: perso ogni 
intento di serietà al riguardo, il motivo esistenziale viene sottoposto all’ironia. La 
precaria condizione dell’io, infatti, è aggravata, ma soprattutto abbassata e denigrata, 
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da quelle che sembrano menomazioni o difetti della persona, del fisico; si parla 
infatti di «media oreja» e, qualche verso più avanti di una gobba, presentata come 
«de mi espalda el monte amante». 
L’io poetico sembra alla ricerca di qualcosa, forse qualcosa di prezioso come il 
diamante; è sceso, infatti, in una miniera: «bajo a la mina honda del diamante/ que no 
tiene raíz ni tiene reja» (vv. 3-4). Ma, assalito dall’odio, si ritrova, prigioniero della 
noia, a «pettinarsi» la gobba; non con qualcosa di prezioso, bensì con «escrementi di 
vongola». La profondità della miniera riprende, probabilmente, la successiva men-
zione dell’Averno, il mitologico inferno romano, accostando la discesa nelle profon-
dità della terra a una “discesa agli inferi”. Le citazioni mitologiche di Iolao e 
dell’Averno appaiono assieme a esclamazioni che non sembrano avere relazione ap-
parente col resto del componimento: «Mi paranoia de Iolao y Averno/ ¡hola pato de 
oro hola marea/ donde la mar merece su medusa!...» (vv. 9-11). 
Il gioco dell’illogicità postista continua nell’ultima terzina del sonetto dove ri-
saltano le immagini di un irreale corno di zebra e di una zampa di lama che hanno 
proprietà terapeutiche per l’anima dell’io. Si può parlare, quindi, di uno stato mentale 
disordinato (paranoico) che determina lo scaturire di altrettante disordinate immagini 
nella mente del poeta. Si potrebbe anche ipotizzare che il fluire di immagini così 
scombinate sia un rimedio alla noia e al tedio (per andare oltre la noia) che afflig-
gono il poeta e, di riflesso, anche gli altri poeti che come Ory fanno poesia 
d’avanguardia; una critica, a mio parere, alla generazione di poeti del dopoguerra 
spagnolo incentrati su altre tematiche più impegnative, che secondo i postisti andreb-
bero superate. 
In merito, riporto l’opinione di assoluta meraviglia e apprezzamento di 
Eduardo Chicharro dopo la lettura del sonetto: 
¡Y qué locura! ¡Y qué desenfreno! ¡Y qué, en fin, qué libertad! Así, sí, valela pena, y 
dan ganas de escribir… Y de leer… […] Rociándome de sus espabiladas figuras que 
diría píticas, que de lo heroico tienen, y, en fin, mucho de paranoico, como así se llama. 
Y era gracia, y era juego, calor, vida, aspaviento locuaz y gárrulo, musitado desentrezar 
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y entretejer… Pero, ¿para qué describirlo, si ahí lo tenéis? Y si ya no lo entendísteis, 
¿cuándo jamás lo entenderéis?
31
. 
Anche i romances che seguono il sonetto di cui ho appena parlato presentano la 
stessa linea espressiva e le stesse immagini. Dei quattordici componimenti, i primi 
due fanno riferimento al tema mitologico. Nel primo, intitolato Romance de 
Laocoonte y la luna
32, la scena si svolge all’alba mentre «la noche pronunciaba/ su 
sermón matutino».  
Il personaggio di Laocoonte è conosciuto nella mitologia greca come il sacer-
dote che avvertì i troiani della pericolosità dei greci e del probabile inganno del dono 
del cavallo; punito dagli dei favorevoli ai greci, morì cercando di salvare i suoi due 
figli, stritolato da due enormi serpenti marini. Nel Romance, Laocoonte appare de-
bole e triste: «amanece llorando/ sin cama en unos sitios/ de alacranes cayéndole/ el 
pelo por el lívido/ sesgo de sien y frente/ como si son martillos/ o son pestañas se-
cas». Più avanti nel componimento, appare, per contrapposizione, anche il personag-
gio mitologico secondario di Tersite; guerriero greco, partecipò alla guerra di Troia 
ed è famoso per la sua bruttezza e codardia, esempio tipico di antieroe. Anche lui è 
presentato in una situazione di solitudine e tristezza: «Tersites bello y triste/ canta 
sobre un tamujo/ de una ruina al filo». Da notare il rovesciamento di Ory nel descri-
vere Tersite come bello, quando è invece noto per il suo brutto aspetto. Le 
caratteristiche dei personaggi mitologici appaiono, dunque, capovolte rispetto alla 
tradizione o abbassate , come sottolinea García de la Concha: “Los personajes, 
mitológicos o reales que circulan por los versos, forman una galería de figuras 
degradadas y patéticas”33.  
Lo stesso procedimento di abbassamento dei personaggi avviene anche nel se-
condo componimento a sfondo mitologico, intitolato Los dos hoplitas
34
. I personaggi 
di questo Romance sono due fanti greci, che, sulla riva del mare, di notte, si spo-
gliano delle proprie vesti. L’apparizione dei due fanti è preceduta dalla descrizione 
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della notte e dell’ambiente marino. Tutto l’ambiente marino sembra fermarsi mentre 
i due fanti si guardano, nudi, sotto la luce bianca della luna (vv. 20-24, 28-31): 
La esponja sin crin ni ojos 
junto a los dos peces épicos 
dejó clavada en la arena 
su cola y dejó su estomago 
Los dos estaban mirándose 
[…] 
Ambos de pie se escondían 
con los dedos sin más pábulo 
que una luz candeal inmensa 
caída y libre por los suelos 
I due fanti si vedono simili nelle fattezze, («¡Que empantanada de peligroso 
espejismo!») e si scoprono fratelli. Tuttavia, entrambi presentano caratteristiche de-
gradanti: il primo afferma un difetto del fisico dell’altro («Mi madre vio tu canasto/ y 
me dijo que eres tuerto»); il secondo rimane disgustato dall’immagine assurda della 
gallina che si sta putrefacendo all’interno delle ossa dell’altro («Hermano que estable 
miedo/ una gallina podrida/ se está pudriendo en tus huesos»). Anche altre figure 
sono così descritte, come il bue che appare «cojo y triste/ rodaba un carro siniestro/ 
dejando llameantes huellas». Il componimento termina con un’immagine sconcer-
tante: i due fanti, dopo essersi detti fratelli, sembrano assumere un atteggiamento di 
desiderio nei confronti dell’altro, quasi a evidenziare un amore omosessuale.  
-¡He! ¡Si tu madre me viera 
besarte tus limpios pechos! 
-¡Eh! Si tu madre me viera 
dormido dormir despierto 
mojando esencia alocada 
en tus entrañas eróticas. 
Il motivo delle figure degradate torna anche nel Romance del loco chillón
35
 
dove il protagonista, in preda alla pazzia e alla disperazione, si affaccia alla finestra 
per urlare il suo malessere e la sua volontà di morire; la sua caratteristica è quella di 
avere il volto sfigurato («gangrena en el rostro»). Oltre a questo, anche nel 
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componimento Canto magnífico a los pastores béticos
36
 vediamo la descrizione 
svilita di alcuni personaggi. Il Romance, che riprende il tema bucolico, descrive i 
pastori andalusi e il loro lavoro. A differenza delle descrizioni idilliache della poesia 
bucolica, l’immagine dei pastori appare qui distorta, priva di quella felicità che li 
caratterizza tradizionalmente. García de la Concha insiste su questo punto, af-
fermando che il tono parodico della tradizione letteraria bucolica si avverte chiara-
mente nella mescolanza di epiteti convenzionalmente nobili, «venid pastores bel-
los…», con altri più degradanti: «me arrodillo de pie/ me como una gallina», «seres 
de pan y queso»
37
. Il senso parodico del componimento è dato anche 
dall’accostamento di termini opposti tra loro: «errantes sedentarios», «me arrodillo 
de pie», «y se calienta al frío». Provare a immaginare queste scene suscita un forte 
senso comico, dal momento che risulta buffo vedere qualcuno che si muove ma ri-
mane fermo, che in inginocchia cercando di rimanere in piedi o che si riscalda al 
freddo. Come sottolinea ancora García de la Concha, la distorsione invade molte 
parti del Romance, «Venid a mí los míos/ niñocitos hombriantes», dove il poeta si la-
scia trasportare dal gioco delle omofonie e delle allitterazioni: «Son ellos son soná-
mbulos/ su sueño bajo Sirio/ su sueño suena a siglos/ su superior pulmón». 
Nei romances di Doblo hablo c’è spazio anche per altri argomenti, come quello 
della donna idealizzata, ripreso più volte da Ory in tutta la sua poetica. Esempio di 
questo filone tematico è Cuita de María de Nido
38
, Romance incentrato su un dialogo 
tra il poeta e la donna protagonista. Il poeta interroga María sui suoi pensieri e lei si 
riferisce subito al suo rapporto con gli uomini. Lei non può che descriversi con ag-
gettivi umilianti («Estoy coja/ me enredé en el camino/ como mala paloma») forse a 
testimoniare il fatto che la sua precaria condizione sia conseguenza di rapporti amo-
rosi con uomini sbagliati. Il poeta, allora, le chiede quale sia il suo sogno più bello e 
lei non riesce che a pensare a quanto desideri sposarsi; è questa l’immagine che si dà 
di una donna ideale: in pena per il desiderio ancora vivo del matrimonio. Tutto ciò 
insieme alle immagini giocose e alle omofonie tipiche del postismo.  
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Anche la protagonista del componimento intitolato Romance para que no se 
diga
39
 si chiama Maria e il poeta le dedica il suo canto per elogiare la sua bellezza. Il 
poeta non nasconde il suo desiderio nei confronti di lei, anzi, le manifesta tutto il suo 
amore dicendole: 
Para que no se diga 
te llevaré esta noche 
mis labios que han perdido 
los topes de la noche 
Me esconderé en los bronquios 
los bálsamos de Tolu 
y al albur de mis brazos 
un barranco habrá enfrente 
María… ¡Maríaía! 
L’immagine romantica del bacio si mescola alla presenza dei termini singolari 
di «bronchi», «balsami» e «burrone». Pochi versi più avanti il poeta sembra voler 
salutare per l’ultima volta la donna, dicendo che porterà con sé i ricordi gioiosi dei 
momenti passati insieme. Ma la ammonisce contro gli altri uomini, la invita a non 
concedersi loro: «Para siempre no hay hombres/ que se queden mirando/ tu mesiá-
nico oro/ Ni cometa delito/ con tua frutales labios/ y tus frutos escritos».  
Se in questi ultimi due componimenti il poeta si rivolge alla donna come por-
tatrice di quei valori che la rendono ideale, dimostrandole il proprio amore in un 
senso relativamente più spirituale, in Romance con lápiz rojo
40
 Ory rende esplicito il 
suo desiderio carnale nei confronti della donna. Come si intuisce dal titolo, il compo-
nimento riguarda l’aspetto più passionale ed erotico del rapporto tra uomo e donna. Il 
poeta immagina di avere un incontro con la donna desiderata, la quale gli si concede 
e si lascia andare senza indugio. I termini che saltano maggiormente agli occhi e che 
evidenziano la passione reciproca sono molteplici: «purpúreas flamas», «trabo dulces 
monologos contigo», «horquillas de fuego», «cinta de oro envuelta en el pescuezo», 
«besar la sabia trampa del fondo de tu seno». Chiaro esempio di poesia erotica, è 
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forse il primo dei componimenti di un filone tematico che Ory svilupperà maggior-
mente negli anni successivi della propria carriera poetica.  
La figura femminile è protagonista anche di altri due Romances, che trattano il 
tema dell’amore coniugale come origine di una nuova vita. El hijo próximo41e Otra 
versión del hijo próximo
42
 si incentrano sulla figura della donna che sta aspettando 
un figlio. Nel primo componimento è presente anche la figura dell’attento marito, 
che smette di lavorare per accorrere a sostenere la moglie durante il parto. Le 
immagini usate sono particolari: «y aquí huele a pesebre/ hasta que el niño sea» 
evidenzia la prossimità del parto; «Se examina de madre/ que es muchacha casera/ 
metros de sueño tiene/ litros de leche sueña/ La leche de su alma/ fresca como de 
oveja» descrive la figura della madre premurosa che provvede al sostentamento del 
figlio col suo latte materno. Nel finale si pone il problema della scelta del nome, che 
secondo il poeta non dev’essere né biblico né troppo appariscente come quello delle 
stelle, ma deve appartenere alla terra, dunque d’accordo con la natura umana di esseri 
mortali e comuni.  
Anche nel secondo componimento si riprende l’immagine della scelta del nome 
del nascituro, ma in un altro modo. Invece di chiedere alla madre se lo ha già scelto 
come nell’altro Romance, qui è l’io poetico, che si immedesima forse nel ruolo di 
futuro padre, a pensare il nome. È questo secondo componimento a raccogliere mag-
giormente le singolari e visionarie immagini di stampo postista. La figura della fu-
tura madre viene descritta come «perla de la abundancia» ma anche come «próvida 
caracola» e il bambino che porta in grembo è definito «vivo eslabón de cadena», «el 
más pingüe parásito», «el séquito más fértil». Oltre alle numerose immagini più o 
meno distorte e stranianti, la nascita è comunque vista da Ory come un momento 
prezioso ed unico, che vede protagonista la donna: 
Déjame ver tu vientre 
de heroína y doncella 
Tu femenino vaso 
ya está sacrificado 
Está entregado y fresco 
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está colmado de oro 
Del oro que escondimos. 
Tra i romances di Doblo hablo troviamo anche un primo approccio di Ory alla 
metapoesia. A questo proposito, è da notare Romance al poeta postista Silvano 
Sernesi
43
, dove Ory riflette sulla propria creazione poetica e impegna le immagini e 
le tecniche maggiormente rappresentative del movimento d’avanguardia rivolgendosi 
a uno dei suoi co-fondatori. Il componimento vede il susseguirsi di immagini 
estremamente surreali, fantastiche e distorte che fanno da sfondo a una riflessione 
sulla poesia. Il poeta si trova in una situazione angosciosa: «me encuentro 
desnochado Silvano de mi alma», si sente perseguitato e un «folletto gli pela il 
guscio dell’anima»; «Gorgonas por mi cuarto/ plantas-piedras y águilas/ dilapidan mi 
vida», «Ay estoy mal de veras», mentre le più svariate forme vegetali «me salpican y 
crecen/ por el cuerpo ¡ya basta!».  
Come sottolinea ancora García de la Concha, “en el conjunto de los romances 
el artificio verbal poético genera un fuego ilusorio que permite evadirse de cualquier 
angustia”44: «Ya he visto la voz curva/ bajar todo lo baja/ que se puede en el mundo/ 
para que suene alta». La poesia e l’esercizio poetico, dunque, permettono al poeta di 
evadere dalla sfera di angoscia, abbandono e delusione in cui si è isolato. È la solitu-
dine, d’altra parte, una delle condizioni base per la creazione poetica. E nella solitu-
dine, il poeta crea un mondo altro da quello reale nella poesia, in cui trova riparo, 
protezione e serenità: la poesia assume, quindi, un aspetto terapeutico e ristabiliz-
zante per il poeta, che appare come soggetto “malato”. Poco più avanti nel compo-
nimento, Ory propone un’immagine sui versi delle poesie, che a suo parere sono 
come «las covachas/ deben pisarse a tientas/ con una vela blanca». Non si dice dispo-
sto a rivelare il suo segreto (quello più intimo, della creazione poetica) a Sernesi, ma 
solo a mostrargli dall’esterno le proprie emozioni.  
La raccolta Doblo hablo, come abbiamo visto, rappresenta meglio di tutte le 
altre la sperimentazione delle tecniche d’avanguardia del Postismo, raccogliendo i 
dettami esposti da Chicharro nel manifesto del movimento: 
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!Rompe ya de una, descomunal y vulgarísimo antropiteco; rompe ya de una con tus mi-
ramientos, tu idiotez congénita, e introduce las manos hasta los codos en el maravilloso 
cesto y saca las palabras a puñados, las más bellas, las que más te agrada ensamblar, 
pero no para decir cosas que, por lo general, son tonterías o para emitir juicios profun-




Come suggerisce Pont, attraverso il gioco, l’immagine è arricchita 
dall’anomalia stravagante, dalla mescolanza di aulico e colloquiale, dall’associazione 
di campi semantici inaspettati (portata agli estremi in Cinco poemas edmundianos). 
Seguendo la teoria delle parole in libertà dei futuristi e l’esaltazione del caso e del 
gioco di dadaisti e surrealisti, “Doblo hablo es una experiencia disonante y sin pa-
ragón en el contexto de la poesía española de los años cuarenta”46. Il titolo della rac-
colta, d’altra parte, indica la “dissonanza” o divergenza a cui si riferisce Pont: chiaro 
esempio dei giochi di parole cari alla tecnica postista, il titolo esemplifica il conte-
nuto ambiguo e polisemico dei componimenti della raccolta. Il «parlare doppio» di 
Ory evidenzia la molteplicità di significati attribuibili ai suoi versi, che risultano 
contrastanti sia dal punto di vista fonico e sonoro che da quello del contenuto espres-
sivo.  
La “dissonanza” della raccolta, inoltre, non concerne solamente il suo conte-
nuto ma si riflette anche nella “mancata” ricezione dell’opera da parte del pubblico. 
Non c’è da stupirsi se Doblo hablo sia rimasta inedita nella sua forma integrale e se 
solo alcuni componimenti che ne fanno parte siano apparsi separatamente in varie 
raccolte o antologie. Del resto, anche la raccolta Las patitas de la sombra, scritta da 
Ory in collaborazione con Chicharro e risalente al periodo postista, è rimasta inedita 
fino al 2000. Ciò è da attribuirsi sicuramente alla censura che subirono d’immediato 
le opere postiste, che furono totalmente eclissate dalla critica letteraria dell’epoca. Si 
ricordi la censura del primo numero della rivista Postismo, su cui fu pubblicato, per 
l’appunto, Soneto paranoico (incluso in Doblo hablo e “manifesto” della nuova poe-
tica d’avanguardia). 
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III.4 La figura femminile tra sentimento ed erotismo 
Scorrendo tra le pagine delle due antologie di poesia di Carlos Edmundo de Ory edite 
da Félix Grande e Rafael de Cózar, notiamo che negli anni ’40 inizia a intravedersi 
un motivo che, con il passare del tempo, acquisterà sempre più spazio e importanza 
nella poetica oryana; sto parlando del tema amoroso e del suo referente principale: la 
donna. Come si è visto, già nelle prime raccolte l’amore era uno dei motivi più 
ricorrenti tra quelli prediletti da Ory, ma era quasi sempre accompagnato da un senso 
di sofferenza, dolore e lamento (si ricordino, ad esempio, i componimenti Balada del 
amor muerto e Lamentación del amor que llega). Adesso, invece, se osserviamo la 
produzione poetica che va dagli anni dell’avanguardia al periodo precedente alla 
proclamazione dell’introrrealismo (1951), possiamo notare che la materia amorosa si 
sposta dalla sfera dell’afflizione a quella del piacere, avendo sempre al centro la 
figura femminile. La donna adesso –come anche l’uomo– non è più passiva di fronte 
alla potenza dell’amore, anzi, ha un ruolo pienamente attivo nella relazione con 
l’uomo; quest’ultimo, infatti, è molto spesso in balia delle sue decisioni. Ma vediamo 
meglio di cosa sto parlando analizzando alcune poesie in cui compare questa 
tematica. 
Il primo componimento che tratta il tema erotico-amoroso è Oda a las 
muchachas
47
, apparso nel luglio del 1947 sulla rivista Acanto di Madrid, secondo 
quanto riportato da Cózar nell’antologia Metanoia. La poesia in esame è composta da 
cinque strofe di quattro versi alessandrini ciascuna. Già dal titolo appare chiaramente 
che il contenuto del componimento appartiene alla sfera sentimentale: il poeta ri-
volge un appello alle ragazze perché si abbandonino ai piaceri dell’amore. Il senti-
mentalismo, dunque, si fonde con l’erotismo: la castità delle fanciulle è contrapposta 
a elementi che appartengono alla sfera sessuale: l’io lirico aspetta che la ragazza si 
corichi con lui, mentre i passi di lei verso la camera da letto sono sicuri e leggeri. 
L’appello dell’io poetico diviene più insistente nella quarta strofa, in cui impiega 
varie esclamazioni imperative: «¡Venid!», «¡Dejad…!», «¡Usad…!». Niente viene 
lasciato all’immaginazione dal poeta, che invita le ragazze a godere con lui. I corpi 
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nudi e candidi, le braccia aperte per accogliere l’amante, le labbra usate per baciare e 
per cantare le gioie dell’amore carnale sono tutti riferimenti della sfera erotica. Nella 
quinta e ultima strofa il poeta invita le ragazze a stare con lui prima che il tempo 
passi e cambi le cose (vv. 18-22): 
Muchachas de mi vida aprovechad mi vida 
Venid antes que sea tarde para esperaros 
Antes de que la ola de los pájaros muera 
antes de que se apaguen mis puertas y mis labios. 
La triplicazione dell’anafora «antes de que» segna l’utilizzo, dunque, del 
motivo classico del tempus fugit, per cui il poeta si appella alla donna per convincerla 
a godere insieme delle gioie dell’amore prima che sia troppo tardi per farlo. I termini 
usati da Ory rimangono ben saldi all’ambito della concretezza, riferendosi sempre 
alla sfera erotica: nella trasfigurazione dei versi, le ragazze devono “abusare” del 
soggetto poetico, come se egli fosse un oggetto nelle loro mani, da usare a loro 
piacimento. Le varie immagini enumerate nel corso del componimento ritornano 
tutte in questa strofa finale: la situazione di attesa dell’uomo («para esperaros»); 
l’onda dell’uccello che irrompe nella casa delle ragazze con canti e con baci adesso 
potrebbe morire; le porte accese che col passare del tempo potrebbero spegnersi, 




 è un altro dei componimenti che trattano la materia 
amorosa, scritto nel 1947 e pubblicato per la prima volta nel 1952 sulla rivista 
Arquero de Poesía di Madrid. Il titolo del componimento ricorda quello di una 
commedia di fine Cinquecento di William Shakespeare, Love’s Labour’s Lost 
(Trabajos de amor perdidos nella traduzione spagnola) nota per l’uso di giochi di 
parole, allitterazioni e paronomasie in contrasto con le tematiche e le tecniche della 
commedia rinascimentale. La poesia è composta da cinque strofe di quattro versi 
liberi ciascuna. Qui i protagonisti sono il poeta e la sua donna, che sembrano avere 
una relazione stabile, e lui parla dei loro momenti intimi. Nella poesia si alternano 
passato e presente, confondendo il lettore tra ciò che sembra solo un ricordo e ciò 
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che, invece, appartiene al momento attuale; di fatto, non si riesce a comprendere se il 
poeta stia evocando solo dei ricordi.  
La prima strofa situa l’azione nella casa dei due innamorati, più precisamente 
nella loro camera, dove l’io si scambia tenerezze con la propria amata. I termini da 
lui usati non sono quelli tipici delle poesie d’amore della tradizione, ma concreti e 
comuni, fermi all’ambito della realtà. Il viso della donna è denominato «hocico», 
termine colloquiale solitamente usato per riferirsi al muso degli animali; e il poeta lo 
bacia e lo morde, come se entrambi gli amanti fossero presi da un istinto animalesco 
più che umano, volendo evidenziare il lato più terreno e carnale dell’amore. La 
risposta della donna alle attenzioni del poeta è un singhiozzo tranquillo e argentato 
(«tu hipo tranquilo y plateado»), che risuona nella stanza, altrimenti vuota e triste. Ed 
è proprio l’immagine del «singhiozzo argentato» a contrapporsi a quella precedente 
dell’oscura tomba che trema ai piedi della donna, lasciando celato e irrisolto un 
elemento di mistero.  
Nella seconda strofa si presentano, invece, le attenzioni della donna nei con-
fronti dell’uomo. L’io ammette che solo lei è riuscita a conquistarlo nel profondo 
(«nadó tu brazo solo sobre mi alma» v. 6) e afferma il suo totale assoggettamento a 
lei. Questo, come noteremo anche in altri componimenti, è uno dei motivi principali 
della tematica erotico-amorosa, in cui la donna assume il ruolo di dominatrice e 
conquistatrice dell’uomo sia in senso fisico che spirituale. L’amore che la donna 
riserva all’io è considerato da lui come un dono, nonostante lei lo abbia amato, 
talvolta, con paura: «me amaste el cuerpo con paciencia y miedo» ( v. 7); 
l’accostamento abbastanza ossimorico di questi due termini è forse da riferirsi 
all’atteggiamento della donna di fronte all’esperienza sessuale, tra voglia e paura. Ma 
è nel verso immediatamente successivo, l’ottavo, che si apprende che la donna ha 
lasciato ogni timore per abbandonarsi alla passione dell’eros, tanto che il poeta la 
paragona a un’arpia: «y sonó tu salada voz de harpía». Questo termine rimanda alla 
figura della mitologia greca della creatura mostruosa con corpo di uccello e testa di 
donna; il suo nome deriva dal greco «rapire» e significa, dunque, «rapitrice». In 
questo senso, la donna sarebbe colei che ha rapito l’uomo, che lo ha fatto solamente 
suo. Nello spagnolo colloquiale, però, il termine “harpía” può avere anche altri 
significati. Consultando il Diccionario de la Real Academia Española, si trovano ben 
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tre significati nel linguaggio comune. Volendo escludere a priori quello di «mujer 
muy fea y flaca», ma anche quello di «mujer aviesa», si può prendere in con-
siderazione il significato di «persona codiciosa que con arte o maña saca cuanto 
puede». L’essere avida, bramosa e ingorda ben si presta all’immagine della donna in 
senso erotico, come, certamente, la desidera il protagonista, soggetto al suo potere. In 
ogni caso, l’immagine dell’arpia, considerata nel senso mitologico o in quello 
colloquiale, rimanda all’immagine già vista in Oda a las muchachas dell’uccello 
(«que las olas de un pájaro lleguen del infinito»). A sostegno di ciò c’è anche lo 
sviluppo della terza strofa, in cui tornano le immagini dell’uccello e dell’onda che si 
fondono con quella dei corpi dei due amanti («alas las piernas y los besos pelos» v. 
10); e testimone della scena erotica tra uomo e donna, riassunta nell’immagine di 
un’unica onda («El espejo bebió sólo la onda» v. 9), è lo specchio che si trova in ca-
mera da letto.  
La quarta strofa è ancora incentrata sull’immagine dei due amanti che si strin-
gono: «Te estreché mi honda niña/ y éramos una gran hermosa ola», vv. 13-14. Si 
nota ancora un riferimento al mondo animale con l’immagine della gatta che miagola 
quando l’uomo ferisce il volto della donna. Nella quinta e ultima strofa si fondono 
passato, presente e futuro della relazione dei due amanti (vv. 20-24): 
Trabajaré de día 
para de noche amar tus ojos de ave 
te encuentro y te trabajo 
del lecho tú me viste saltar por la mañana. 
Come possiamo vedere, qui si ritrovano gli elementi notati nelle strofe prece-
denti e si osserva anche il legame col titolo del componimento. Il «lavoro d’amore» 
del titolo si ritrova adesso nella contrapposizione tra il lavoro quotidiano del poeta e 
quello notturno, inteso come incontro erotico con la donna; la definizione della rela-
zione con la donna come lavoro appare sminuito, dal momento che il tutto viene 
abbassato alla mera sfera del rapporto fisico, come se la relazione con essa sia allo 
stesso livello di un lavoro qualunque in cui l’uomo “usa” il corpo di lei. Non c’è 
sentimento nemmeno da parte della donna che guarda l’uomo con i suoi occhi 
d’uccello, evidenziando nuovamente l’immagine forte della donna-arpia. E, come al 
termine di ogni lavoro, al mattino l’io poeta salta giù dal letto.  
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Sembrerebbe appartenere allo stesso anno, il 1947, anche Soneto a Greta 
Garbo
49
, ma non se ne ha la certezza; questo apparve per la prima volta nella raccolta 
Los Sonetos (1963). Il componimento, come emerge dal titolo, ha la forma di un 
classico sonetto, rispettandone le norme anche nello schema delle rime (ABAB 
ABAB CDE CDE), alternate nelle quartine e ripetute nelle terzine. Anche qui il tema 
dell’eros è predominante; tuttavia, ci sono alcune immagini che rimandano alla sfera 
più sentimentale. Il sonetto è dedicato a Greta Garbo, una delle dive più note e cele-
bri dell’epoca, il cui fascino veniva particolarmente esaltato nei film a cui prese 
parte, nei quali interpretava quasi esclusivamente il ruolo della seduttrice. Com’è 
noto, giunta all’apice del suo successo negli anni ’30, l’attrice si ritirò dalle scene 
dopo il flop di un film all’inizio degli anni ’40; al momento della stesura del compo-
nimento, dunque, la Garbo si era già chiusa nel silenzio della sua vita privata, lontano 
dai riflettori. Questo piccolo e breve approfondimento è sicuramente utile alla com-
prensione delle scelte compositive di Ory, che ci dà un quadro e un’immagine parti-
colari dell’attrice di Hollywood.  
La prima quartina si apre con un esplicito riferimento erotico: «Ábreme las dos 
puertas de tu casa/ quiero besar tu boca…» (vv. 1-2). Qui, le porte della casa della 
donna sono da intendersi come le pudende femminili: il poeta, dunque, sembrerebbe 
aspirare direttamente e unicamente al rapporto sessuale con la donna. Accanto a que-
sto, però, c’è anche l’immagine particolare del cuore della donna avvolto in un’ape, 
che potrebbe rappresentare la sua volubilità nelle questioni d’amore. L’interesse del 
poeta, dunque, non è rivolto solamente alla sfera erotica, ma anche a quella senti-
mentale; forse, a differenza di coloro che hanno sempre considerato l’immagine se-
duttrice ed ammaliante di Greta Garbo, Ory vuole andare oltre le apparenze. Nella 
seconda quartina, infatti, il tema erotico viene abbandonato per entrare più a fondo 
nell’intimità della donna, per scoprire cosa ci sia veramente dietro ciò che è noto a 
tutti. Il poeta, infatti, le si rivolge in tono confidenziale, come se fosse un suo amico, 
per sapere cosa le stia succedendo. La donna è descritta come un «pálido rododendro 
triste y vieja/ bajo la luna que te pone lasa» (vv. 6-7). La tristezza e la stanchezza 
della donna possono essere comprensibili alla luce del difficile periodo che la Garbo 
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stava attraversando nella sua vita, dopo aver abbandonato le scene ed essersi ritirata, 
scelta che, probabilmente, le stava stretta e la rendeva infelice e insoddisfatta. Ory se 
la immagina nella solitudine, mentre apprende, forse con indifferenza, le notizie del 
mondo esterno di cui lei, ormai, non fa più parte. La prima terzina si basa sulla 
ripetizione dell’anafora sin duda, per mezzo della quale il poeta indica la mancanza 
di notizie riguardanti l’attrice. Tuttavia, lui la immagina nella sua vita quotidiana, 
mentre piange, si addormenta e si spoglia al chiarore della luna: ecco che si riaffaccia 
il tema erotico, probabilmente a testimoniare l’impossibilità di dimenticare 
l’indiscusso fascino che aveva reso celebre la donna nel mondo del cinema. 
Nell’ultima terzina il tema erotico si fonde con il sentimentalismo (vv. 12-14): 
Quiero besar tu boca en esas horas 
muertas que mueres tú también de una 
supuración de amor algunas veces 
Il poeta sembra voler stare vicino alla donna e consolarla per distrarla dalla so-
litudine e dalla tristezza in cui si trova. La strada per la consolazione sembra essere 
quella dell’amore, anche se a volte questo può risultare fatale. Si anticipa qui uno dei 
legami tematici più ricorrenti nella poetica di Ory: amore e morte. Questo legame è 
testimoniato dalle parole di Alfredo Saldaña: “El amor se asimila a la muerte y a lo 
que ésta implica de proceso de desintegración y descomposición del cuerpo. Amor y 
muerte, placer y sufrimiento, son ya estrellas de una misma galaxia”50. Interessante e 
d’impatto è anche la scelta del termine «supuración», appartenente al campo medico, 
insolito in un ambito a sfondo sentimentale. L’originalità della poesia di Ory è da ri-




 risale al 1948 e fu pubblicato per la prima volta sulla 
rivista Raíz (Madrid) di quello stesso anno. Il componimento, in versi liberi, è 
suddiviso in tre strofe di diversa lunghezza: le prime due, più brevi, di sette versi, 
l’ultima ne conta invece diciannove. In questo caso il titolo non farebbe pensare alla 
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sfera erotico-amorosa, semmai a una tematica legata al sentimentalismo. Ebbene, il 
componimento è basato sull’immagine ripetuta del bacio, che sia tra persone, 
elementi naturali, animali o addirittura elementi dello spazio urbano. Si tratta, 
dunque, di immagini significativamente surreali, come testimonia l’inclusione del 
componimento nell’antologia curata da Pablo Corbalán, Poesía surrealista en 
España. La prima strofa presenta d’immediato il motivo predominante dell’intera 
poesia, ovvero il bacio; qui si conferisce parecchia enfasi all’atto del bacio e alla 
circostanza in cui si svolge per mezzo dell’anafora (vv. 1-7): 
Cuando se besan nuestras bocas en la noche 
Cuando se besan de noche nuestras bocas 
Cuando de noche la noche besa al suelo 
allí lejos se enfrían allí lejos 
allí lejos el gran invierno gime 
allí lejos el gran lejano trueno 
lanza un suspiro inmenso y besa al mundo. 
Come si può osservare dalla lettura dei versi, salta subito agli occhi la quasi 
uguaglianza dei primi tre, se non fosse per l’inversione del soggetto («nuestras bo-
cas») e del complemento di tempo («en la noche»). L’anafora cuando evidenzia il 
momento in cui si svolge l’azione, la notte, che nel terzo verso diviene soggetto della 
frase; la personificazione di terra e notte attraverso l’immagine del bacio rappresenta 
l’unione tra la terra e l’oscurità che scende dal cielo. Al quarto verso l’attenzione 
viene spostata sull’altro protagonista della prima strofa che, però, non compare 
immediatamente; al suo posto vediamo l’effetto che produce sulle bocche appena 
menzionate: queste si gelano, ma il freddo sembra ancora lontano. Infatti, l’anafora 
allí lejos serve proprio a precisare che il gelido inverno non è ancora arrivato. 
Tuttavia, l’avverbio di luogo allí sembra accorciare le distanze da quest’ultimo, come 
se si potesse vedere il posto preciso in cui l’inverno si trova. Di fatto, lo si sente 
gemere nonostante la lontananza mentre un tuono prorompe nell’atmosfera con il suo 
boato e si diffonde nel «mundo».  
In questa prima strofa sono presenti tre diverse personificazioni di elementi 
naturali: la «notte che bacia il terreno»; il «lungo inverno che geme»; il «tuono che 
lancia un sospiro e bacia il mondo». Ce ne sono altrettante nel resto del componi-
mento. Anche l’immagine del bacio è stata esposta in diversi momenti e con diverse 
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connotazioni: tra i due amanti, tra la notte e il terreno e tra il tuono e il mondo. La 
seconda strofa vede sparire, almeno per il momento, il motivo dell’inverno; restano, 
invece, sempre più dominanti quelli della notte e del bacio (quest’ultimo, evocato 
dall’immagine della bocca). A queste, si aggiungono le presenze importanti delle 
figure di animali e di altri elementi naturali e non. Si veda, ad esempio, l’immagine 
del cuore di stearina calda riferita al bacio tumultuoso. Sono però gli elementi 
animaleschi a dominare questa strofa, come si evince dai versi 11-14: 
y nos besan bocas de animales grandes 
bocas pequeñas de animales grandes 
bocas de mina y nalgas de noche 
pasos de paquidermo sobre el vientre. 
Nella terza strofa ritorna subito da protagonista principale l’inverno, la cui de-
scrizione occupa i primi tre versi. La sua personificazione si regge sull’anafora salta, 
che ne definisce il movimento concitato. L’inverno, infatti, «salta» con i suoi «mu-
scoli di neve», «salta» e agita le «sue braccia di ladruncolo» e ancora «salta come un 
brutto gorilla beone». L’arrivo dell’inverno sembra snaturare l’uomo e anche le 
donne appaiono bestiali. L’atto del bacio non ha più alcun senso; uomo e donna non 
si ritrovano più nell’intimità ma si riducono a compiere azioni alienanti (vv. 19-23): 
Nos besamos besando la nada y la sombra 
besamos las bocinas de automóviles fríos 
de barcos fríos con faroles tristes 
besamos encendidos termómetros de hielo 
dentro de la habitación habitual conventual. 
Gli elementi che si ricollegano all’ambiente invernale sono molteplici e sta-
volta provengono dal lessico urbano: le automobili e le barche fredde, i termometri di 
ghiaccio. Ma ci sono altri termini che si legano all’inverno, sebbene non diretta-
mente, e che si riferiscono alle situazioni e alle condizioni che esso suscita. Sono da 
inserire in questo gruppo il «niente», «l’ombra», i «fari tristi delle barche», «l’interno 
delle abitazioni»; quest’ultime sono rese così gelide e tristi dall’inverno che vengono 
definite «conventuali», dove non può verificarsi nessun atto intimo come, ad esem-
pio, quello del bacio tra due amanti. La condizione di tristezza, solitudine e freddezza 
in cui si trovano gli uomini è determinata dalla glacialità dell’inverno, che raggela 
tutto sia in senso fisico che spirituale.  
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Ed ecco che lo spazio in cui vivono gli uomini si identifica con un «ospedale di 
crisantemi morti», con un «congelatore acceso» ed è come se stessero sotto un pa-
lazzo di coperte invernali. Infatti, la freddezza più preoccupante non è tanto quella 
fisica quanto quella interiore; è proprio questa a evocare il senso della morte. I baci 
adesso si sentono lontani («y los besos los besos lloran todavía lejos» v. 27) ed è la 
morte a prendere il sopravvento: «Se besan los hombres de la muerte en el viento/ Se 
besan los vientos y la noche y la muerte» (vv. 29-30). La conclusione del componi-
mento riflette le conseguenze dell’arrivo dell’inverno sulla vita degli uomini, i quali 
sono ridotti a una condizione di solitudine e tristezza (vv. 31-33): 
El invierno baja de un tranvía esta noche 
Damos besos en la pared estamos solos 
Estamos solos estamos solos en el humo del tè. 
L’inverno, grande protagonista di questo componimento, con il suo freddo, la 
sua neve, il suo grigiore, è simbolo indiscusso di solitudine, angoscia, morte o letargo 
(staticità) della natura, infertilità. In particolare, l’immagine dei baci dati alla parete 
rende chiara l’impossibilità dell’incontro con le persone amate e, probabilmente, ri-
flette in un senso più ampio la condizione di infertilità causata dall’inverno, che an-
nulla ogni impulso vitale degli uomini. Anche in questa terza strofa si nota la ten-
denza all’antropomorfizzazione degli elementi della natura: nella descrizione 
dell’inverno e dei suoi movimenti simili a quelli di un essere umano, nel bacio tra i 
venti, la notte e la morte e nell’inverno che scende dal tram in città.  
Il concetto di unione e fusione tra amore e natura a cui assistiamo viene sottoli-
neato da Jaume Pont, il quale, citando Vientos de invierno, afferma che “Este anhelo 
de aleación total, hombre-naturaleza, solamente se explica por el desengaño del pri-
mero en el contexto artificialmente concebido. La naturaleza, para Ory, es un mundo 
perdido que es necesario recuperar”52. Come abbiamo visto, quest’ultimo componi-
mento si scosta dagli altri che affrontano l’argomento erotico-amoroso; tuttavia, ho 
voluto inserirlo in questo gruppo per le implicazioni indirette che ha con questo 
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tema, sebbene sia traslato nel bacio come unione più o meno erotica tra l’uomo e la 
natura.  
Un altro componimento riprende appieno i motivi visti precedentemente 
riguardanti la donna “dominatrice” dell’uomo e coglie la figura femminile come 
referente principale: Serenata
53
, scritto nel 1949, apparve in tre diverse antologie 
poetiche, tra cui quella di Grande. Il componimento è costituito da otto strofe, 
ognuna di quattro versi alessandrini. La donna appare subito come protagonista della 
poesia nella prima strofa, dove Ory si riferisce a lei in questi termini (vv. 1-4): 
Verdad que la mujer tiene siempre deseos 
¡Oh rito infranqueable la mujer tiene brazoz! 
Con frecuencia la miro deseando comprenderla 
cuando zumba el ataúd diurno del amor. 
Ci si riferisce, dunque, alla donna come oggetto del desiderio del poeta, come 
indica chiaramente anche il titolo della poesia. I riferimenti alla donna amata e desi-
derata sono costanti e si impongono anche nelle strofe successive, dove il poeta si in-
centra nella formulazione di espressioni a sfondo erotico: «La corriente de sed se 
aplaca en sus dos pechos» (v. 5), «Con frecuencia la miro con frecuencia la toco» (v. 
9). Nella quarta strofa i desideri dell’uomo si fanno più intensi, tanto da prendersela 
con la tenda alla finestra che gli impedisce di osservare la donna. È da questa imma-
gine della tenda che si comprende il motivo della scelta del titolo: il poeta si imma-
gina sotto casa della donna amata per dedicarle una serenata (vv. 13-16): 
¡Oh cortina furiosa constante y enemiga! 
No puedes ya volar sin un temblor debajo 
Quiero apretar tus dedos melosos y algo turbios 
Quiero besar sus besos y quiero estar tus noches. 
L’anafora quiero enfatizza l’intensità dei desideri del poeta nei confronti della 
donna, ma nelle strofe successive, al posto dei riferimenti erotici, subentra la consa-
pevolezza di lui della lontananza che li separa: «Nos separa una vida de color del de-
sierto»; ma c’è spazio per la speranza che i due possano ricongiungersi: «Nos espera 
una historia de sollozos y gozos». Nonostante le speranze dell’uomo, la donna, verso 
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la fine del componimento, sembra inarrivabile, sovrastata da una nube scura. È 
nell’ultima strofa che il poeta giunge alla verità che non avrebbe voluto sapere, ren-
dendosi conto che la donna, che gli ha regalato tante gioie, in realtà non lo ama: 
Mentira que me quieres oh reina de la dicha 
Oh reina de la dicha oh misérrima madre 
Oh misérrima dicha oh desolado imperio. 
Citando alcuni versi di questo componimento, Jaume Pont espone alcune con-
siderazioni riguardo le peculiarità del tema amoroso nella poetica di Ory:  
El aliento erótico del deseo no se consume a sí mismo como valor –actitud idealista y 
usufructo de la moral cristiana -, sino que transgrede ese umbral y adquiere su plenitud 
en la práctica activa […] El proceso cíclico queda abierto: a la plenitud amatoria le 
sucede la soledad y el vacío; a la presencia, la separación y el tiempo de la espera. Mu-
cho más que un final es la latencia de un nuevo recomienzo
54
. 
Concludendo, posso affermare che al centro di questa tematica erotico-amorosa 
vi sia la figura femminile, che detiene il potere sul destino dell’uomo; è, infatti, lei a 
dettare legge sulle sorti del rapporto tra uomo e donna. In merito al ruolo della donna 
nella poesia di Ory, riporto le parole di Saldaña: 
La mujer desempeña un papel decisivo en este universo de relaciones amorosas. Objeto 
de adoración, la mujer representa en ocasiones laternura, el misterio y la energía desafo-
rada de la vida, aunque otras veces, como no podía ser de otro modo en un mundo fun-
dado sobre la oposición de los contrarios, nos encontremos con la “mujer tanática”, la 
“mujer que huele a hoz”.55 
Appurato ciò, resta da riflettere sull’esplicito e a dir poco esaltato erotismo che 
appare nei componimenti che ho analizzato. E su questo punto è forse utile ripren-
dere il pensiero dello stesso Pont, con cui concordano, del resto, anche altri critici 
quali, ad esempio, Saldaña
56. Qui di seguito le sue affermazioni sull’importanza 
dell’erotismo nella poetica di Ory: 
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En la relación que el sujeto poético establece con el «tú» de la alteridad amatoria, Ory 
parte de la hipótesis de que únicamente en la transformación de los cuerpos, en la libe-
ración de toda moral coercitiva, será posible abolir las leyes sociales del amor. […] Hay 
en su poesía una práctica desiderativa que, en contra de la moral instituida y sus manife-
staciones de poder, intenta desesperadamente conducir al hombre hacia el destino úl-
timo de su liberación
57
. 
L’erotismo della poesia di Ory serve, dunque, come valvola di sfogo per la li-
berazione dell’io poeta dallo schema sociale impostogli; l’amore e il sesso sono la 
trasgressione dei limiti morali, religiosi e ideologici che il poeta vuole superare. 
Riguardo alla trasgressione legata all’esplicitazione dell’erotismo posso riprendere la 
teoria di George Bataille, autore del saggio L’erotisme (1957). Secondo l’autore 
francese, infatti, il sistema sociale ha da sempre imposto il divieto, paradossale, della 
libertà sessuale, e, di conseguenza, dell’espressione della sessualità. Dunque, la “no-
stra attività sessuale è costretta al segreto […] al punto che l’essenza dell’erotismo è 
costituita dall’inestricabile associazione fra piacere sessuale e divieto”58. Ecco che, 
per Ory, l’espressione della pratica erotica diviene trasgressione del sitema sociale.  
Questo concetto di trasgressione sociale esposto da Bataille, è al centro anche 
del pensiero di Michel Foucault e del suo saggio La volonté de savoir (1976), in cui 
il filosofo francese afferma il legame tra espressione della sessualità e libertà: 
Se la sessualità è repressa, cioè destinata alla proibizione, all’inesistenza ed al mutismo, 
il solo fatto di parlarne, e di parlare della sua repressione, ha un tono di trasgressione 
deliberata. Colui che adopera questo linguaggio si mette in una certa misura al di fuori 
del potere; attacca la legge; anticipa, foss’anche di poco, la libertà futura. […] Parlare 
contro i poteri, dire la verità e promettere il godimento; legare l’una all’altra 
l’illuminazione, la liberazione e innumerevoli voluttà; fare un discorso in cui si uni-
scono l’ardore del sapere, la volontà di cambiare la legge ed il giardino sperato delle 
delizie — ecco probabilmente che cosa sorregge in noi l’accanimento a parlare del sesso 
in termini di repressione
59
 
Con il sostegno di queste affermazioni di Bataille e Foucault, sembra che la 
poesia erotica di Ory rifletta un profondo aspetto di ribellione del poeta sia ai canoni 




 George Bataille, L’erotismo, trad. Adriana dell’Orto, Milano, edizioni ES, 2009, p. 103. 
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estetico-letterari della sua epoca che alla società sua contemporanea; tale ribellione 
non avviene solamente attraverso la pratica delle tecniche postiste ma anche 
attraverso il trattamento di tematiche trasgressive. Tuttavia, le poesie che ho 
analizzato e che appartengono agli anni precedenti al 1951 sono solamente un an-
ticipo, ancora acerbo, della poesia erotica che Ory scriverà negli anni successivi, 
specialmente nel periodo 1960-1970.  
 
III.5 Lo spazio onirico e l’atmosfera notturna 
Entrambi i motivi del sogno e della notte si manifestano frequentemente nella poetica 
di Ory, spesso legati l’uno all’altro. Come abbiamo precedentemente visto, il tema 
onirico si affaccia nella raccolta giovanile di Ory, Los poemas de 1944, per poi 
svilupparsi maggiormente negli anni successivi. L’esperienza del sogno non si limita, 
dunque, alla sola raccolta giovanile, anzi, è uno dei motivi che Ory riproporrà molte 
volte. In particolar modo, il motivo onirico si legherà sempre più a quello notturno, 
in cui la notte rappresenta lo spazio prediletto per la manifestazione delle impressioni 
e delle suggestioni provenienti dal subconscio. Ovviamente, tutto ciò riconduce al 
profondo legame di Ory con la poesia surrealista, come sostenuto dalla maggior parte 
dei critici che hanno studiato la sua opera.  
Il sogno e, per riflesso, la notte sono la porta di accesso a mondi e universi “al-
tri” privi di regole razionali, che Ory colma di oggetti ed entità surreali. Inoltre, nello 
spazio onirico trovano posto anche desideri, frustrazioni e angosce del mondo reale, i 
quali si scontrano col materiale subcosciente dando vita a visioni allucinatorie. Come 
sostenuto da Pont
60
, i metodi espressivi impiegati in questo ambito non si discostano 
molto da quelli che furono usati in precedenza sia dai simbolisti che dai surrealisti; le 
tecniche di collage e frottage si associano al pensiero irrazionale e ai fenomeni del 
delirio. In questo senso, l’effetto suscitato è quello di avvicinare il lettore agli stati 
della pazzia, come testimoniano le parole di Ory a tale riguardo, così come riportate 
nel suo Diario (2004): 
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¡Ah, herencia del sueño! ¡Agujero cuya función es la oscuridad que desgarra, y las ter-
ribles apariciones! ¡Qué trabajo para salir de ahí! ¡Sin interpretación todo! ¡Sin sentido! 




Le parole chiave che ritroveremo in questo gruppo di componimenti saranno 
sogno, notte, irrazionalismo e pazzia. Molto spesso, data la loro relazione col mondo 
reale, i sogni avranno anche lo scopo di trasgredire le regole e di valicare i limiti di 
ciò che è moralmente proibito: dall’abbandono ai piaceri del corpo all’ammissione di 
sfiducia in Dio e nella religione, dalla messa in discussione delle capacità cognitive 
dell’uomo all’ammissione della volontà di morire, fino alla svalutazione del sistema 
di valori della società contemporanea. La trasgressione, dunque, riguarda anche il 
campo onirico, oltre a quello già analizzato della poesia erotico-amorosa di Ory. 
Questa teoria è ripresa da Diego Martínez Torrón, che offre anche un paragone tra la 
ribellione poetica di Ory e quella, più semplice, dei surrealisti: 
Insisto en que el erotismo, la sexualidad, y el delirio imaginativo y onírico, son caracte-
rística muy tempranas de la poesía de Ory hasta la actualidad, surgidas en una época en 
que era realmente difícil mantener estas actitudes iconoclastas. A los surrealistas france-
ses les resultaría mucho más fácil erigir la imaginación en bandera de rebeldía, porque 
vivían en una sociedad donde la expresión era más libre y menos coercitiva –si bien exi-
stían también otras formas de coerción cultural más sofisticadas–62. 
Il primo componimento in ordine cronologico che si trova nelle antologie prese 
in esame e che può essere incluso nella sfera onirico-notturna è No sé
63
, datato 1946. 
Già il titolo rimanda all’inconsapevolezza propria dello smarrimento 
nell’irrazionalità, per cui il poeta “non sa”, “non si rende conto” o “non riesce a ca-
pire”. La prima strofa si apre sulle immagini surreali della testa e della mano dell’io, 
la prima sciogliendosi («mi cabeza amiga se derretía») e la seconda volando indebo-
lita («mi dulce mano vi volar exinanida»), mentre dagli occhi fuoriesce una «vita che 
era rimasta nascosta». L’immagine della testa che si scioglie e che prima era amica 
dell’io, ovvero che gli era vicina e che lo aiutava a comprendere, potrebbe far riferi-
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mento alla progressiva perdita di cognizione e consapevolezza dovuta alla caduta 
nell’irrazionale. Le immagini visionarie continuano anche nella seconda strofa, in cui 
l’io, elevandosi sui suoi «piedi di piombo», si allontana dal mondo («salgo suave-
mente del mundo»), mentre la terra rassomiglia sempre più a un lago immenso.  
È nella terza strofa che l’io cerca di interpretare quello che gli sta succedendo: 
forse è morto («a lo mejor he muerto rodeado de hierbas») o forse è felice e canta 
mentre il suo corpo sale pian piano verso l’alto avvolto dai raggi solari per adagiarsi, 
poi, su una nube. Nella quarta ed ultima strofa l’io lirico giunge all’accettazione e 
alla consapevolezza, almeno in parte, di ciò che gli è successo. Almeno nei primi due 
versi non v’è traccia delle espressioni di incertezza («parece», «no sé cómo», «a lo 
mejor», «o soy», «no sé»); al loro posto troviamo invece delle affermazioni (vv. 13-
14): 
Soy célica materia nocturna de la altura 
Y estoy viendo que un cielo me promete su nido 
L’io, dunque, si rende conto di essersi trasformato in una materia celeste e si 
sente ben accolto in questa nuova dimensione. L’incertezza, però, ritorna immedia-
tamente perché non sa quanto durerà questa sua nuova condizione: 
donde no sé qué cosas pasan ni cuánto dura 
Y estoy mitad soñando y otra mitad dormido 
Il finale della poesia, con la conferma dello stato onirico, è di fondamentale 
importanza per la comprensione e la rivelazione di ciò che stava succedendo all’io. 
La chiave di lettura risiede, quindi, nel sogno che apre alla conoscenza e 
all’esplorazione di nuovi e inverosimili stati della persona.  
Datato 1946, Sobre unos fantasmas que asustaron a Ana
64
 è un altro dei 
componimenti in cui si ritrovano le parole chiave del tema sotto analisi. Qui, l’io 
poetico è intento a tranquillizzare e calmare Ana, forse una sorella più piccola, la 
quale si è svegliata impaurita durante la notte dicendo di aver visto dei fantasmi. 
Come già osservato in precedenza nella parte dedicata al Postismo, spesso gli artisti 
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d’avanguardia attingevano al mondo dell’infanzia e, almeno nella contestualizza-
zione della scena, anche Ory fa altrettanto in questo componimento.  
Nella prima strofa l’io cerca di rassicurare la bambina sulla sparizione dei te-
muti fantasmi («Yo los he visto ir me han dicho adiós») mentre nella seconda prova a 
convincerla a riaddormentarsi («tu frente apoya en esa buena región de plumas»). Le 
rassicurazioni continuano anche nelle terza e quarta strofa, in cui l’io le dice che è 
stato solo un brutto sogno, dovuto alla sua fervida immaginazione («ves fantasmas 
donde estrellas hay»). La bambina, infatti, per enfatizzare il legame tra sogno e paz-
zia, è definita «loca» e «visionaria mía». Nella quinta strofa l’io prova a farle capire 
ciò che potrebbe essere successo in realtà: ha scambiato per una visione terrificante il 
semplice movimento dei suoi capelli sul suo viso. In questa strofa l’immagine pre-
dominante è quella della notte oscura, del suo potere di far travisare le cose, di alte-
rare le percezioni e di far scaturire paure e timori (vv. 17-20): 
¿No será que dormías y en tus párpados 
se reflejaba la propensa noche 
la de boca de lobo aquella oscura 
noche de tus cabellos sobre el rostro? 
L’oscurità della notte e le suggestioni che provoca potrebbero aver fatto cre-
dere alla bambina che i capelli che le coprivano gli occhi e il volto fossero fantasmi. 
La notte è vista come qualcosa di spaventoso, tanto oscura da far pensare alla bocca 
di un lupo, incline a far scaturire visioni distorte della realtà. Nonostante le rassicura-
zioni, il componimento si chiude con l’affermazione dell’io che sembra ribaltare la 




 è un lungo componimento datato 1949 e diviso in quattro parti 
di lunghezza variabile, ognuna delle quali descrive un momento diverso della scena 
raccontata. La poesia è dedicata al poeta francese Pierre Jean Jouve (1887-1976), 
legato al simbolismo e allo spiritualismo, di cui Ory fu attento lettore, 
avventurandosi nella traduzione in spagnolo di alcune sue poesie francesi. La dedica 
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riporta la citazione «le sabot de fer du songe», evidenziando l’importanza del mondo 
onirico e delle sue rappresentazioni.  
Come accennato dal titolo, il componimento tratta la materia surreale e visiona-
ria e l’io poetico si ritrova immerso in un mondo sconosciuto, fatto di apparizioni 
distorte e spaventose. La prima parte presenta la situazione in cui si trova l’io, il 
quale esordisce con l’affermazione «Ahora estoy seguro de que somos fantasmas». I 
versi successivi rendono ancor più distorta l’atmosfera mentre la totale assenza di 
punteggiatura insieme alla pratica costante dell’enjambement contribuiscono ancor di 
più a rendere questa sensazione di smarrimento e incomprensione di ciò che sta 
succedendo. Il lettore è immerso in un fluire costante di pensieri, come se si trovasse 
nella mente stessa dell’io lirico, come se dovesse rivivere le stesse sensazioni. I 
pensieri si accostano l’uno all’altro, talvolta quasi sovrapponendosi, come se 
riportassero il balbettio della mente umana sopraffatta da emozioni troppo forti (vv. 
5-9): 
Y olía y hube dormido y hube solo 
acostado enfermo de negruras hube 
solitario en la apagada hora muertas 
las puertas entre libros quietos 
hube soñado palpitantes sombras. 
Le visioni, durante la notte, si manifestano e turbano il riposo dell’io, che vede 
delle ombre che si avvicinano. All’improvviso («¡Llegó! No me di cuenta»), l’io è 
sconvolto da altre immagini allucinatorie, definite «raras materias de otros ámbitos». 
Non è facile per l’io lirico sopportare le visioni del suo sogno, che sembrano appe-
santirlo e sovrastarlo con la loro terrificante verità nascosta che presto verrà svelata: 
«soportando la luz pesada de mi sueño encima». La seconda parte si apre dominata 
ancora da immagini incerte e indistinte, si notano aggettivi quali «negra», «borrosa» 
e «ajeno». La visione è alquanto surreale: uomini, donne e bambini si riuniscono in 
un immenso spazio apertosi nel suolo, mentre carri e clacson sembrano prendere vita 
(«los carros hablan las bocinas hablan»). Anche l’io si ritrova catapultato in questo 
mondo alienante e inizia a farne parte, come assoggettato (vv. 34-37): 
Entré entonces en mi otro dormitorio 
donde se asienta a trabajar mi frente 
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con mi risa a los pies como un perrito 
mientras martillo mi clavo de esclavo. 
Nella terza parte del componimento le immagini terrificanti della «ciudad mal-
dita» in cui l’io si trova lo turbano profondamente. Le strade sono piene di ceneri ed 
egli si chiede perché si sia ritrovato, impassibile, a camminare in questo triste e 
terrificante fluire di persone. Che cosa vedono i suoi occhi? È questo che si chiede 
l’io, che sembra non riuscire a sopportare il peso di un sogno così gravoso. E perché, 
nonostante non voglia farne parte, non interagisce con gli altri abitanti, dai volti 
nascosti e inquieti, di quella città maledetta? È questo uno dei momenti del 
componimento in cui l’atmosfera onirica permette la trasgressione dei limiti a cui ac-
cennavo prima: in questo caso, la «città maledetta» (con ogni probabilità il riferi-
mento è a Madrid) e i suoi abitanti alienati costituiscono la dura critica di Ory alla 
società contemporanea, accusata di intorpidire gli animi e gli spiriti delle persone, 
costrette a subire il fluire meccanizzato dettato dalla scala di valori vigente.  
L’atmosfera si fa ancora più inquietante e assurda nella quarta e ultima parte. 
Qui qualcosa sembra interrompere l’impassibile e costante fluire delle persone alie-
nate del sogno. L’io lirico, infatti, vede le ceneri prendere forma. Si trasformano in 
figure femminili, erette, ma terribili come fiamme impazzite. La bellezza delle 
donne, nonostante la loro pericolosità, sembra ammaliarlo: le ceneri diventano 
sinuose, come la bellezza femminile. In questi versi vediamo sovrapporsi emozioni 
contrastanti, che dividono l’io tra la voglia di abbandonarsi alla bellezza delle donne 
e, dall’altra parte, la ferma volontà di resistere loro (vv. 73-77): 
No las deseo porque son la muerte 
Más bellas que los árboles aún más 
Más bellas y espantosas que es un sueño 
Dormido vivo estoy mientras las veo 
pasar vestidas porque están desnudas. 
Insieme alle immagini visionarie e distorte indotte dal sogno e dalla notte, in 
questo componimento ritornano anche gli echi della figura della donna –qui sotto 
forma di essere terrificante e demoniaco che tenta di ammaliare e sedurre l’uomo– e 
quello del motivo della morte, legato in questo caso alla fatale seduzione femminile. 
Ecco, dunque, la rappresentazione della condanna della società contemporanea alla 
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libertà sessuale, intesa qui come abbandono ai piaceri del corpo manifestati dalle 
donne seduttrici. Il finale della poesia è ancora incentrato sulla fusione di questi 
elementi, con il risveglio dell’io poetico segnato dal sogno che ha vissuto (vv. 83-
87): 
Vuelve a tu sordo lecho y vive entonces 
La carne en el rocío de la noche 
sofocará su derretido lacre 
y la ciudad se secará otra vez 
como un perfume fúnebre. 
Il sogno vissuto dall’io ed esemplificato in questo componimento vuole essere 
una dura critica al sistema sociale dell’epoca di Ory, il quale lo destabilizza infran-
gendo quelle regole che impedivano il dinamismo e la libertà d’espressione 
dell’uomo, soprattutto in relazione agli aspetti religiosi e sessuali. 
Versos para la papelera
66
, datato 1950, è un altro esempio della poesia surreale 
di Ory, tanto da essere stato incluso nell’antologia di Pablo Corbalán, Poesía 
surrealista en España. Il componimento tratta ancora una volta gli effetti del sogno 
sulla mente umana, quindi incertezza, incomprensione e interrogativi su ciò che cir-
conda l’io.  
L’atmosfera è densa di immagini visionarie e allucinatorie, come abbiamo po-
tuto vedere anche nei componimenti analizzati finora. Che si tratti della sfera onirica 
lo si può comprovare subito all’apertura della poesia: l’io lirico si rivolge diretta-
mente al proprio sogno, come se fosse reale, come se fosse una persona con cui poter 
parlare («Oh mi divino sueño mi apretujado sueño»). L’io osserva gli effetti del so-
gno sul proprio corpo: «mi mano de miel quieta», «cabeza mía vacía de tesoros», 
«pies de hilos frágiles huyendo en los espacios». Nella strofa successiva gli interro-
gativi predominano, com’è solito in questi componimenti. L’io si interroga sugli ef-
fetti del sogno, sulla sua natura, cercando di comprenderne il significato (vv. 14-28): 
¿Es este sueño mío irrealizable en párpados 
o es de rosas antiguas una terrible escena 
de dolor empapado? 
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¿Es mi sueño una hoja convertida en vapores 
o es un metal un oro vuelto mágico árbol? 
Dopo queste particolari immagini che vogliono descrivere e riportare al lettore 
la natura del sogno, un’esclamazione di dolore cambia d’improvviso l’atmosfera 
della scena ed è mostrato un lato oscuro e incomprensibile: «Mis penas compren-
didas los agujeros hechos / por apretados dedos en la carne inocente». E a seguire, la 
domanda sull’innocenza o meno del sogno. Qui si vuole probabilmente fare riferi-
mento a quelle azioni che si compiono nei sogni ma che non sono certamente accet-
tate nel mondo reale da un punto di vista morale, sociale e religioso. La descrizione 
della scena sembra voglia rimandare a un delitto o, comunque, a una violenza fisica 
su una vittima innocente. Gli interrogativi su quest’ultimo punto vengono espressi 
nella strofa successiva: «¿Somos soy? ¿Soy yo mismo inocente o no somos? / ¿O es 
matar la inocencia el pecado del sueño? / ¿Es el sueño pecado?». Dunque, l’io 
poetico si chiede se sognare –e in questo caso sognare ciò che è normalmente 
proibito e vietato– sia peccato; se il sogno induca l’uomo a essere macchiato dalla 
colpa del peccato; se il sogno ci allontani dall’innocenza. La conclusione del 
componimento si basa sull’analisi del sogno dal punto di vista della memoria 
cosciente, cercando di trovare la razionalità dove invece non ce n’è (vv. 28-34): 
Porque no era de sueños mi busca de alimentos 
Mi comida era sueño mi digestión lo era 
No es muerte lo que olía en aquellos perfumes 
en aquellos escombros no había muerte 
No había huella de vida eran los cielos 
Eran los cielos mismos 
sin madre y sin mentira sin nada que sonase. 
Cercare di dare un’interpretazione chiara e unitaria di questo tipo di componi-
menti sarebbe azzardato. Per questo mi limito a tentare di decifrare quello che Ory 
vuole comunicare al lettore. Nel finale, sembrerebbe che la coscienza dell’io voglia 
annullare ciò che ha visto e compiuto nel sogno, convincendosi che non era ciò che 
sembrava. Il ragionamento razionale annulla le tracce delle immagini peccaminose 
legate alla morte e cerca l’allontanamento più assoluto dal mondo “altro” dove l’io è 
stato immerso durante il sogno. Si potrebbe applicare in questo caso la teoria inter-
pretativa dei sogni di Sigmund Freud, esplicitata nel saggio L’interpretazione dei 
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sogni (1899). Secondo Freud, infatti, la natura del sogno è quella dell’appagamento 
di un desiderio. È nel caso in cui il desiderio non corrisponda ai criteri etici e morali 
della società, infrangendone le regole, che la coscienza applica il meccanismo di ri-
mozione, dal momento che la realizzazione del desiderio non provocherebbe più uno 
stato affettivo di piacere, ma di dispiacere. Il sogno è manifestazione del materiale 
represso, perché trasgressivo, dalla coscienza: “ciò che è represso psichicamente […] 
trova nella vita notturna  mezzi e vie per imporsi alla coscienza”67. 
Gli ultimi tre componimenti che tratterò di seguito lasciano da parte il tema 
onirico e sono maggiormente incentrati su quello notturno, ma anche qui non man-
cano immagini surreali e distorte. Di fatto, tutti e tre fanno parte della raccolta 
Poemas (1969) incentrata proprio sull’ambiente notturno e le sue suggestioni. A tale 
riguardo, è interessante riportare queste parole di Pont: 
En este mundo de silencio y de sueño se engendra el devenir de la noche edmundiana: 
el devenir de los fantsmas y las pesadillas, de lo impreciso y extraño, el vacío, la sole-
dad y la angustia y, en último término, la muerte. Pero la muerte ¿de quién? El poeta 
está ahí, soñando en la noche, actuando, transformando su individualidad dentro de «lo 
otro». No muere nadie. La muerte se presiente, se está en la muerte
68
. 
Come avevo accennato precedentemente, e come sostenuto da Pont, la notte, 
come il sogno, provoca numerosi effetti più o meno sconvolgenti nell’animo dell’io: 
le stesse sensazioni di incertezza e incomprensione, le stesse visioni distorte e alluci-
natorie. Come vedremo nell’analisi dei componimenti, le scene della raccolta 
Poemas sono generalmente inquadrate da un punto di vista visibilmente romantico; 




, datato 1948, è una poesia incentrata sul legame tra notte, anima 
e desiderio di morte. La sensazione di oppressione e angoscia dell’io è presente già 
nella prima strofa («Siento ropas de un peso superior al cansancio»), mentre la feli-
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cità e la serenità sembrano lontane («mientras suena una enferma risa allá en las 
orillas»). Nella seconda strofa l’idea della morte si fa presente e l’anima del poeta 
sembra essere afflitta da sensazioni cupe e oscure, non è serena («si tuviera un pre-
stigio de pared blanca el alma»). Se, appunto, la sua anima fosse tranquilla e felice, 
l’io, allora, avrebbe voglia di vivere la sua vita, ma la morte si affaccia costantemente 
nei suoi pensieri. La volontà di morire viene resa esplicita nella terza strofa (vv. 9-
12): 
Siento grandes deseos de morir alma mía 
de vivir en la noche más divina del mundo 
de abarcar esas ropas rociadas de horrores 
de besar esas dichas enterradas en vano 
Le volontà oscure e tragiche della sua anima emergono in un’atmosfera dram-
matica. Le immagini visionarie delle «negras sombras» dominano la quarta strofa, 
mentre i poteri della notte, come menzionato nel titolo del componimento, ritornano 
nell’ultima parte della poesia («En el día de hoy la noche de hoy me aflige»). Qui, 
l’io si sente sovrastato dall’angoscia e dal dolore e anche incompreso dal tu a cui si 
rivolge, sicuramente una persona a lui cara: «Siento ropas de un peso superior al can-
sancio/ Siento que tú no sientes corazón lo que siento» (vv. 19-20). 
Poderes
71
, risalente al 1949, è incentrato sulle sofferenze dell’anima dell’io, 
ancora una volta suscitate dall’atmosfera notturna. Il titolo, infatti, fa riferimento ai 
poteri della notte di turbare l’esistenza delle persone facendo emergere i loro dolori 
profondi. Nella prima strofa la notte assume le sembianze di una figura potente che 
porta dolore e lamenti: «Oh noche poderosa ya han entrado tus ojos/ Ya puedes ser 
madura como un dolor perfecto». Il potere che la notte ha sull’anima dell’io («Es 
viento y torbellino mi corazón y el tuyo») e la sua natura ambigua e contraddittoria 
(«Porque pareces casa y sin embargo es aire») scatenano l’ira dell’io che esteriorizza 
con violenza le proprie emozioni: «Sí mi noche sí quiero maldecir de ti misma».  
Nella terza strofa l’io si rivolge alla propria anima ammettendo che la notte si è 
impadronita di lui, che lei esiste ed è presente in lui: «Mi lápiz y mi mano se gastan 
en la noche». Se nella quarta strofa il dolore e l’angoscia provocati dalla notte sem-
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brano prevalere su tutto il resto («Te da dolor», «y a mí me da dolor», «un hombre es 
lo mismo que dolor cuando habla»), nell’ultima strofa il potere sovrano della parola 
poetica sembra riuscire a prevalere sulla sfera d’inquietudine interiore suscitata dalla 
notte. La consolazione dell’io dalle angosce notturne si trova nell’espressione poetica 
(vv. 17-20): 
Sobre todo yo canto yo unifico la noche 
Yo la nombro y repito su gran señal de duelo 
Me va pesando el alma y me va dando el alma 
El triste triste nombre que encierran mis poderes. 
La soluzione, dunque, ai dolori e alle sofferenze sembra possibile solo grazie 
alla parola terapeutica della poesia, la quale racchiude l’essenza dell’interiorità 
dell’io lirico. 
Anche in Hay un increíble rumor llorando
72
, che risale al 1949, gli effetti scon-
volgenti della notte si ripercuotono sul soggetto poetico, provocandogli visioni 
distorte e oscure, talvolta demoniache. La poesia si apre con l’immagine della notte e 
del suo peso, della sofferenza che porta con sé («La noche/ Ese peso grabado en las 
tristes pupilas»), i cui lamenti e gemiti provengono dalle oscure profondità 
dell’anima («Solo escucho la gubia en los cortes del alma/ Oh del alma en la noche 
del alma sus breves sonidos»). Nella terza parte del componimento alcune immagini 
surreali e visionarie si stagliano sulla scena e impressionano il lettore («Ya me estás 
rodeando mi pobre cadáver», «Me parecen los perros misterios destinos/ al cabo son 
sombras») mentre si fa avanti un senso demonico e di morte: «Me diréis a la hora 
que puedo morir con olor/ de demonio/ Con olor de demonio morir de mi risa de 
vivo».  
Nel finale della poesia un insieme di negazioni rende l’idea della condizione 
dell’uomo dominato dai poteri notturni: la notte gli impedisce di riposare tranquillo 
(«No ha podido en su vida dormir todavía») ma le suggestioni che gli provoca non 
sembrano intimorirlo; le impressioni notturne sono rappresentate dai cani, dal 
«maligno e bollente profumo dei fiori» e dai dolci abbracci. Nonostante il dolore e la 
sofferenza, l’io non riesce a separarsi dalla notte che, come abbiamo visto anche 
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negli altri componimenti, fa parte di lui e della sua interiorità. Per questo motivo, in-
vece di rifuggirla, desidera ancora l’atmosfera notturna con le sue visioni distorte e 
dolorose: «Aún bramaba tan cerca la híbrida noche».  
Come abbiamo notato tramite l’analisi dei componimenti, l’interesse di Ory nel 
trattamento della tematica notturna è da ricollegare alla volontà di indagare le parti 
più oscure e profonde dell’anima umana, che emergono grazie alla manifestazione 
dei desideri celati nel sogno. Questo pensiero è espresso chiaramente da Rafael de 
Cózar, che afferma: 
[Para Ory, como para Novalis], el mundo de la oscuridad, de la noche. [es] el camino 
para explorar los reinos desconocidos del espíritu, el medio para lograr el conocimiento 
de la esencia humana, a través del retorno hacia sí mismo
73
. 
Lo spazio notturno e quello onirico si uniscono nell’intento di scoprire 
l’interiorità umana, nella quale, spesso, trovano posto molte delle emozioni che 
l’uomo non è libero di esprimere dato il sistema di regole che governa la società. 
Come la sessualità, anche i sogni e la notte sono l’ambito nel quale Ory può 
introdurre critiche alla morale della sua epoca, rimanendo celate nell’ambiguità delle 
immagini surreali, distorte e assurde che le rappresentano. L’ulteriore sviluppo della 
materia onirico-notturna avverrà, come già accennato, nella raccolta Poemas in cui, 
accanto alla manifestazione delle angosce dello spirito umano si ritrova anche la 
proprietà della poesia di risanare l’anima dal male che la invade –motivo caro a Ory 
e sviluppato lungo tutta la sua traiettoria poetica–. 
 
III.6 L’esistenzialismo di Ory 
Le angosce esistenziali, quali dolore, solitudine, tristezza e paura della morte emer-
gono fin dalla raccolta giovanile Versos de Pronto, caratterizzata da un deciso gusto 
barocco. La poesia di Ory è caratterizzata da un forte dinamismo, che gli permette di 
spaziare da un tema all’altro, mantenendo l’originalità e la natura surrealista del suo 
pensiero, insieme, ovviamente, alle tecniche stilistiche derivanti dall’esperienza 
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postista. Infatti, il peculiare trattamento della materia esistenziale da parte di Ory non 
lo fa rientrare nel gruppo dei poeti esistenzialisti del dopoguerra spagnolo. 
L’allontanamento dai canoni esistenzialisti della tradizione avviene sempre attra-
verso il filtro dell’ironia postista. La mistione di canoni estetico-letterari è, d’altra 
parte, una costante della poetica di Ory.  
 
III.6.1 Il trattamento ironico delle tematiche esistenziali in Los Sonetos 
La mistione cui mi sono appena riferita si riscontra chiaramente nella raccolta Los 
Sonetos (1963), dove la classicità e la tradizione del sonetto (in particolar modo 
quella di Unamuno e Miguel Hernández) si fondono con il sarcasmo di derivazione 
postista. A sostegno di ciò, riprendo le parole dello stesso Ory rilasciate ad Arturo 
del Villar in un’intervista del 1966: «Mis sonetos siempre conservan la forma clásica, 
pero su contenido es vanguardista»
74
. Inoltre, come esposto nei manifesti del Posti-
smo, il sonetto è uno dei campi di sperimentazione preferiti dagli avanguardisti, 
come ricorda Ángel Crespo menzionando la tradizione sonettistica
75
. Si potrebbe 
aggiungere che il trattamento ironico delle tematiche esistenziali insieme alla ripresa 
del sonetto nella sua integrità metrica voglia essere, probabilmente, un attacco a suon 
di poesie irriverenti e sarcastiche sia alla poetica del gruppo garcilasista della 
Juventud Creadora (per ridicolizzare i loro componimenti carichi degli echi rinasci-
mentali ed umanisti), sia a quella desarraigada di Dámaso Alonso
76
, densa di ango-
scia, fragilità umana e vana ricerca di risposte in Dio; ma vedremo meglio di cosa sto 
parlando nell’analisi dei sonetti. 
La particolarità dei sonetti di Ory è riconosciuta da molteplici critici, i quali ri-
conoscono interamente il merito della tecnica postista per il risultato sorprendente e 
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innovativo dell’opera. Tra coloro che ammirano l’opera di Ory, Diego Martínez 
Torrón si esprime così al riguardo: 
La lógica del delirio, el irracionalismo postista, confieren al molde clásico del soneto un 




Anche Pere Gimferrer ne rimase meravigliosamente colpito, affermando aper-
tamente che: 
Los Sonetos era en verdad un libro excepcional, si lo comparamos con lo que le ro-
deaba. No se parecía a ningún otro. Y paradójicamente nadie hablaba de él. Era una 
obra liberadora e inesperada. Entre otras cosas, en aquella lejana y breve reseña crítica 
mía de El Ciervo, decía: «Una sorprendente magnificencia verbal, una constante invec-
tiva sintáctica y rítmica, una perfección casi insolente en la mecánica de la estrofa, una 
ironía experimental que vela un acento melancólico digno de Apollinaire, nos dan una 
de las obras más ricas y personales que hayan visto la luz últimamente entre nosotros. 
[…] Ory va más allá del escarceo de laboratorio y redoma de mago Merlín de la poesía, 
para acomodar esta técnica a un trasfondo de descuaje existencial que cristaliza por ve-
ces en imágenes de una grandeza metafísica como solo habíamos visto en los primeros 
libros de Otero. Funámbulo y asceta, Ory clama en el desierto de la poesía
78
. 
Le parole di Gimferrer si incentrano sull’eccezionalità della raccolta Los 
Sonetos, sia in termini di bellezza dell’opera che in termini di allontanamento e pe-
culiarità all’interno di un panorama letterario che non ammetteva un simile tratta-
mento della poesia. Di fatto, il pubblico non apprezzò o non considerò affatto l’opera 
di Ory, che rimase sconosciuta a molti suoi contemporanei. Come sottolineano sia 
Rafael de Cózar che Pere Gimferrer, l’ironia, l’irrazionalismo e il trattamento inno-
vativo della forma del sonetto rendono la raccolta un tentativo pienamente riuscito di 
rivoluzione moderna del metro della tradizione classica. Prima di passare all’analisi 
dei componimenti, voglio ricordare che non includerò in questo paragrafo alcuni so-
netti della raccolta, i quali, vista la loro vicinanza con la tematica funebre, saranno 
inseriti in un gruppo unitario e indipendente. 
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Il sonetto Robar el mundo
79, datato 1946, è il primo esempio dell’ironia 
applicata alla classicità del sonetto. Nella prima quartina emerge la volontà 
dell’uomo di catturare la bellezza del mondo che lo circonda per farla propria, 
riprendendo immagini che si ricollegano a quelle tipicamente rinascimentali (cavallo, 
capelli, fiore, donna). Tuttavia, ecco che nella seconda quartina viene negato quanto 
appena affermato: «¡No robar nada!»; e l’ironia continua nell’enumerazione degli 
elementi della natura contemplati dall’uomo, in cui piuttosto che rammentarli 
preferisce sostituirli con semplici pronomi dimostrativi: «contemplar la altura de un 
pájaro y del sol de esto y de aquello».  
Nella prima terzina un’altra immagine tipicamente classica viene sconvolta dal 
trattamento ironico; la fusione dell’uomo con la natura e quindi la sua trasformazione 
in un elemento naturale viene derisa (vv. 9-11): 
¡Ay convertirse en sapo, en charco en vaso 
en cualquier cosa en rosa en beso en huso 
mejor no convertirse en nada de eso! 
Oltre alla negazione dell’unione uomo-natura, i possibili elementi in cui tra-
sformarsi sono alquanto singolari e scelti più per la loro funzione metrica e fonica 
che per il loro significato. Nella seconda terzina, invece, ecco affiorare la tematica 
esistenziale, con la menzione dell’anima, di Dio e della conquista del paradiso. An-
che qui, è da notare il gioco tra le rime paso-puso-peso che elimina ogni possibile in-
tento di serietà religiosa. 
Dello stesso anno, il sonetto Dame Dios este verso
80
 è incentrato sul motivo 
dell’ispirazione e creazione poetica che, in questo caso, dipende dalla volontà di Dio. 
Ovviamente, come nel resto dei sonetti della raccolta, il tema è trattato con una forte 
ironia, quasi canzonando quei poeti dell’epoca che, al contrario, trovavano ispira-
zione nella fede religiosa. Nella prima quartina l’io si appella a Dio perché gli sugge-
risca le giuste parole, anche se la leggerezza e la mancanza di serietà sono ben visi-
bili: «Dame Dios este verso de esta cosa». Anche nella seconda quartina affiora 
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l’ironia tramite la contrapposizione tra la mano «hermosa» di Dio e quella «fea» 
dell’io.  
La prima terzina si incentra sulla pazzia dell’io, sull’assurdità delle sue affer-
mazioni («quiero tu permiso para estar loco») e sulla sua sfrontatezza per arrivare a 
ottenere ciò che vuole («con la lengua osada/ irte a pedir la lengua del secreto»). 
L’irriverenza dell’io continua anche nella seconda terzina, dove si rivolge a Dio 
senza rispetto (vv. 12-14): 
Tú debes enseñarme el Paraíso 
que yo juro por Ti no decir nada 
cuando me vuelva aquí con tu Soneto. 
L’ironia è parte essenziale del sonetto che vuole ridicolizzare il concetto di 
ispirazione come emanazione diretta di una divinità superiore attraverso l’immagine 
di un poeta egoista che pretende una risposta ad ogni costo, anche forzando la vo-
lontà del Signore. 
Risalente al 1946, il sonetto Inspirado en un retrato de Jec
81
 è dedicato 
all’amico e compagno di avanguardia Juan Eduardo Cirlot82, le cui iniziali unite 
formano il nome del titolo. Com’è noto, Cirlot fu uno degli esponenti più importanti 
del surrealismo in Spagna. La poesia è, probabilmente, l’osservazione ironica di un 
ritratto di Cirlot di gusto avanguardistico. Il volto del poeta e amico appare come 
un’insenatura vuota, ridotto in pezzi come da un terremoto («por sísmico dolor 
compuesta en trizas»), riprendendo, a mio parere, l’aspetto di ogni tipico quadro 
cubista. Il sonetto, nella seconda quartina, assume tratti oscuri e funerei come se 
l’anima del poeta fosse imprigionata nell’opera d’arte: l’io si domanda chi lo abbia 
lasciato nella macabra teca («manos con muslos muslos con cenizas/ una desierta 
estatua que se seca») e nella terzina successiva chiama Cirlot con l’appellativo di 
Adamo, affermando la sua morte («Has muerto Adán con la figura tiesa/ Has muerto 
Adán con dientes apretados») e poi si chiede se sia già un testimone dei morti. 
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L’ironia e il sarcasmo sono presenti anche nel finale del sonetto, in cui l’io chiede 
all’amico di conoscere il percorso per arrivare al luogo della sua sepoltura e poi gli 
confessa che già da diverso tempo avrebbe voluto vedere i suoi occhi aperti: «Hace 
tiempo que espero tus cerrados/ ojos al verlos sumamente abiertos». 
Anche El hombre de los palomares sucios
83
 è dedicato a Cirlot e risale al 1947. 
È uno dei sonetti più visionari tra quelli qui studiati. Forse non è un caso che un so-
netto dal gusto così surreale sia dedicato proprio a Cirlot. Il componimento è 
incentrato sulla descrizione di un uomo che alleva colombe e che è terribilmente 
orrendo. Si tratta di uno degli esseri più degradati descritti da Ory. Anche le sue 
colombe sono sporche («¡Ay sus palomas sus estercoleros!»), i fiori d’arancio sono 
putrefatti, le sue mani ricoperte di catrame. Ma l’apice della bruttezza è riscontrabile 
nella prima terzina (vv. 9-11): 
¡Qué horribles son sus labios cuando habla! 
¡Son horribles sus piernas! ¡Son horribles 
sus labios! Y sus piernas son sus labios. 
La bruttezza dell’uomo non è solamente esteriore. Scopriamo che è persino in-
teeriore: alla fine del sonetto l’uomo appare solo a un tavolo, facendo gesti incom-
prensibili e pronunciando blasfemie: «llenando a Dios de oprobios y de agravios». 
Dietro la bruttezza del personaggio di questo sonetto potrebbe celarsi, così da non 
subire censure, l’ammissione di sfiducia in Dio e nella religione cristiana, incarnata 
qui nella figura di un uomo insoddisfatto della propria esistenza. 
La casa muerta
84
, risalente al 1947, tratta con celata ironia la tematica della so-
litudine e della vacuità dell’uomo moderno attraverso l’immagine di una casa 
abbandonata che suscita timore in chi vi si avvicina. L’entrata del soggetto poetico 
nella casa evoca un senso di mistero unito a timore dovuti all’oscurità del luogo. 
L’io, tuttavia, vi si addormenta e, in uno scenario alquanto surreale, fa uno sogno da 
cui non si sveglierà più, rimanendo per sempre all’interno della casa desolata: 
«dormité con un sueño que aún me dura/ pues bien nunca saldré de esta aventura». 
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La solitudine e la tristezza dell’io è portata al suo culmine e niente sembra poterlo 
liberare da questa condizione, nemmeno la sua stessa volontà (vv. 9-11): 
Yo soy aquella la lejana casa 
y aquél el hombre triste que la habita 
empeñado en no abrir jamás la puerta. 
L’immagine della casa desolata e abbandonata potrebbe essere il riferimento 
alla condizione angosciosa dell’uomo così come esposta nella poetica desarraigada 
contemporanea a Ory. La leggerezza di quest’ultimo nel riferimento a questa tema-
tica è data dal senso quasi surreale e onirico che le ha conferito, ponendola su un 
piano lontano dalla concretezza e dalla realtà.  
Anche il sonetto Del derecho internacional
85
 appartiene al 1947 e qui il sarca-
smo si impone notevolmente sulla tematica di base, che appartiene alla sfera esisten-
ziale. Di fatto, ansie e pensieri assurdi («darme a la tremenda», «no poner los pies en 
el decálogo», «no soltar las manos de la rienda») preoccupano e assillano l’io lirico 
durante la notte. Nella seconda quartina sembra che l’io voglia farsi giustizia per 
qualcosa; si menzionano «leggi, cataloghi, discorso dell’emendamento». Ma 
l’immagine che si impone sulle altre è quella, alquanto ridicola, di un uomo in 
solitudine che pronuncia il suo discorso, che nessun’altro però riesce a comprendere. 
L’ironia continua nelle due terzine, in cui si susseguono immagine assurde atte a 
sorprendere il lettore e a sminuire l’immagine dell’io-avvocato: «Ya no veréis 
patíbulos y escorias/ irán antes los cisnes que las vacas». 
Datato anch’esso 1947, Soy a tu lado86 espone il motivo del rapporto compli-
cato tra l’io e una seconda persona a cui si rivolge (forse una donna) che gli causa 
non pochi turbamenti e angosce. Nell’apertura del sonetto appare chiaramente la dif-
ficoltà del rapporto tra i due, in cui è l’io a sottomettersi per ascoltare l’altro. Nella 
seconda quartina la distanza tra i due si fa palese, non a livello spaziale (perché l’io 
ammette di essere accanto all’altra persona), ma a livello comportamentale. Se l’io è 
dolce e pacato come «latte bianco e fieno», l’altro è invece sconvolgente come un 
«uragano» e vorace come un «aquilotto» (da notare la corrispondenza tra il fieno 
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spazzato via dall’uragano e il latte bevuto con voracità dall’aquilotto). E ancora, 
mentre l’io è come un «bicchiere vuoto», l’altro è una «cartuccia ruotante piena di 
veleno». Gli effetti dell’altro sull’io sembrano devastanti, non fosse per l’ironia che 
entra in gioco (vv. 9-11): 
Déjame así crucificado en vano 
Déjame con mi cara y con mi mano 
acostado en mi cama y con mis libras. 
Le terribili sofferenze per l’altro sono inutili, tanto che l’io preferisce rimanere 
nella propria solitudine a rimuginare sulle ansie che lo tormentano. Ma il pensiero 
per l’altro rimane vivido nella sua mente e si muove dentro di lui come una «sala-
mandra impazzita». 
L’ultimo sonetto presente nella raccolta è Cabeza de silencio87, sempre dello 
stesso anno, in cui la potenza delle parole e delle immagini si impongono sul signifi-
cato del componimento, facendolo quasi scomparire. Le immagini evocate sono tal-
mente numerose, assurde e contrastanti che il lettore quasi si perde nel loro susse-
guirsi. Qui i principi postisti sulla predominanza assoluta dell’immaginazione ven-
gono applicati per intero. La stravaganza delle parole sorprende il lettore e lo estrania 
dal resto, da ogni possibile significato celato, qualora ve ne sia veramente uno.  
Ma vediamo alcune delle immagini più peculiari del sonetto, in cui, sempre se-
condo i precetti avanguardisti, troviamo anche un neologismo. L’aggettivo «álfico», 
posto davanti a «aquilón», non è infatti registrato nel Diccionario de la Real 
Academia Española; considerando che il suffisso –fico in spagnolo significa «que 
hace, produce o convierte en», suppongo che il neologismo creato da Ory possa voler 
dire “produttore di ali”, riferito appunto all’aquilone; quindi, per estensione, che dia 
la possibilità di volare. Nelle prime due quartine le immagini si susseguono una dopo 
l’altra, una più insolita dell’altra: «corazón del liquen», «colas de pelúcido cono», 
«manos de pájaro vacío», «tegumento plagado de corolas».  
Nelle due terzine la predominanza delle immagini sembra diminuire progressi-
vamente e si riesce a intravedere una sintassi più chiara e lineare. Qui si riprendono 
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anche gli elementi citati nel titolo del sonetto. Nella prima terzina si nomina la «zarca 
cabeza célica» che l’io vuole condurre in luoghi sublimi, mentre nella seconda il si-
lenzio, che sembra avere una connotazione negativa rispetto alla sua libertà (vv. 12-
14): 
Este silencio sólo mío y este 
silencio que con molde de cabello 
me ata las manos que me ataba el mundo. 
Riassumendo, si può notare che la commistione di avanguardia e tradizione a 
cui mi sono riferita all’inizio riguardi il trattamento sarcastico delle tematiche esi-
stenziali. Per quanto riguarda la tradizione, notiamo il rispetto della metrica del so-
netto e l’elaborazione di motivi cari alla tradizione classica, quali il rapporto con Dio 
e la fede religiosa, la fiducia nelle capacità intellettive e fisiche dell’uomo, la serenità 
e la gioia delle relazioni sentimentali. Riguardo l’avanguardia, invece, notiamo il 
totale scardinamento delle tematiche appena menzionate, che vengono stravolte 
dall’ironia postista e dall’impiego di immagini, termini e figure retoriche che contri-
buiscono al loro abbassamento. 
 
III.6.2 La visione dolorosa e precaria dell’esistenza 
Se in Los Sonetos abbiamo visto la parodia delle norme e dei motivi classici 
attraverso il trattamento tutto postista del sonetto, affronto adesso alcuni componi-
menti in cui predomina il pensiero triste e angoscioso di Ory. Tuttavia, il dolore che 
affligge l’esistenza umana non vuole apparire come melanconico e struggente, bensì 
forte, d’impatto, in tutta la sua grandezza, talvolta anche sarcastico e denigratorio. A 
supporto di ciò, riprendo le parole del critico Martínez Torrón che descrivono chia-
ramente la “magnificenza” del mondo angoscioso di Ory: 
La experiencia fundamental de que parte puede ser el dolor («toda gran poesía/ es fruto 
del sufrimiento»). Pero no una poesía blanda y quejumbrosa. Es un dolor magnífico, 
nietzscheano, el suyo («he dicho en voz sola cosas altas de dolor»), lamento irónico y 
orgulloso («sufrir, es decir, ser digno»). Tristeza que detesta la melancolía. Pureza ínte-
gra de espíritu. […] Dolor diabólico, ácido en el centro del pecho. Dolor en soledad 
(«Honda tristeza, soledad inmensa, furia»). Dolor de soledad («no te ha querido nadie, 
era todo un sueño»). Es el tema del hombre insatisfecho con la vida ridícula. Exiliado 
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interior («No soy de este mundo») que desprecia todo lo que los hombres persiguen. Es 
la actitud del marginal, del vagabundo que lo ha perdido todo, y disfruta de su despren-
dimiento, libre de otro compromiso que la vida
88
 
Secondo il critico, la particolare espressione oryana del dolore fa emergere una 
personalità solitaria, marginale, insoddisfatta della propria vita e che trova piacere 
nell’esaltare, ma anche nel ridicolizzare, la propria precaria condizione. Accanto alle 
tematiche del dolore, della tristezza e della solitudine troveremo anche quella della 
precarietà dell’esistenza umana, quasi sempre vista da un punto di vista umiliante. 
Questi sono tratti del “malditismo” di Ory, comparabili a quelli tipici dei poeti male-
detti francesi, quali Verlaine, Rimbaud e Mallarmé. Com’è noto, la figura del poeta 
maledetto (l’espressione «poète maudit» fu coniata dallo stesso Verlaine) incarna 
l’immagine di un artista che rigetta i valori della società della sua epoca e che, in-
compreso, si rifugia in un esilio e in una solitudine volontari. 
Il primo componimento che possiamo ricollegare a questo tema è El rey de las 
ruinas
89, composto nel 1947. Qui la condizione dell’io lirico affiora in tutta la sua 
miseria e degradazione ma il tono con cui viene descritta è alquanto sarcastico e 
denigratorio e accanto alle immagini precarie ci sono espressioni tipiche della tecnica 
postista. L’io si rivolge, pregando, a Dio, nonostante sappia che a quest’ultimo non 
importa niente della sua miseria: «Estoy en la miseria Dios mío qué te importa». Gli 
descrive la sua condizione, menzionando la sua casa, che ormai è ridotta a un «terra-
pieno di pazzia», a una «culla di ricordi», a un «grande angolo di dolore». Non c’è 
modo di sopravvivere al suo interno, dal momento che non gli suscita che sofferenza; 
alla bellezza del passato («Flores ayer») si contrappone la desolazione del presente 
(«hoy sus faldas son escombros»). Probabilmente, l’immagine dei fiori si riferisce 
all’opera Les fleurs du mal di Baudelaire (poeta anticipatore del movimento deca-
dentista e dei poeti maledetti) in cui il poeta riflette sul proprio malessere e sulla vita 
concepita come “inferno”. Sovrastato dalla sofferenza per la precarietà in cui è spro-
fondato, l’io cerca consolazione e rifugio in Dio, cercando la sua misericordia. Que-
sto momento è descritto con la peculiare immagine della sua risalita di un torrione 
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per andare a chiedere l’elemosina a un «señorito» che abita lassù in alto. È chiaro che 
qui il riferimento sia a “Cristo nell’alto dei cieli” (vv. 14-16): 
Por el resuelto abismo subo las escaleras 
del torreón oculto para pedir limosna 
Entro llamo ay ay ¡Señorito! ¡Ay! ¡Ay! 
L’ironia postista inizia a farsi, da qui in avanti, sempre più pungente. Certa-
mente, l’appellativo con cui si rivolge al Signore non è dei più consoni ma il poeta si 
spinge anche oltre: ecco che l’immagine di Dio viene totalmente denigrata quando 
l’io poetico, chiedendo una camera per poter riposare tranquillo, ammette che il 
Signore non gli sembra proprio più lo stesso di un tempo (vv. 21-23): 
¡Ayaymiseñoritoustedyanoeselmismo! 
Parece usted de veras un cansado harapiento 
Me da pena su ombligo lleno de soledad. 
Il sarcasmo di Ory giunge addirittura a offendere il Signore, che sembra uno 
straccione stanco, ormai ridotto anche lui alla solitudine. Oltre all’offesa, anche 
l’espressione che troviamo al verso 21, con la totale assenza di spaziatura tra le pa-
role, appartiene alla tecnica postista; lo scopo di tale espediente è forse quello di of-
fuscare e rendere non immediatamente accessibile ciò che si vuole dire. In realtà, il 
lettore inizialmente si perde nel flusso di parole ma poi vi ritorna con più attenzione 
per comprenderne il vero significato. Non c’è, dunque, nessuna volontà di celare 
quanto detto, anzi, si vuole evidenziare.  
Nel finale del componimento, il soggetto lirico viene accolto dal Signore, che 
gli offre anche da mangiare. L’io si trova a mangiare in compagnia di una donna 
anziana: «y cené con la vieja/ con la comadre atónita que mientras como reza». La 
derisione della sfera religiosa continua, dunque, con il probabile riferimento alla 
Vergine Maria. Queste immagini di derisione religiosa erano senza dubbio di grande 
irriverenza nel contesto spagnolo del dopoguerra, in cui il regime franchista 
sosteneva gli ideali cattolici. Perché, dunque, Ory non fu censurato? La risposta a 
questa domanda è da ricercarsi nella natura metaforica ed enigmatica del linguaggio 
poetico, che, nel caso di Ory, era accresciuta dalle tecniche di derivazione postista. 
Inoltre, all’epoca di Ory, come anche oggigiorno, la poesia era un genere letterario a 
cui si avvicinavano molte meno persone rispetto all’enorme vastità di pubblico che 
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poteva ricevere un romanzo, ad esempio. Fu, dunque, anche la scarsa notorietà a 
evitare la censura.  
Il finale della poesia vede la “presentazione” dell’io alla donna, la quale, però, 
non comprende chi sia (vv. 26-27): 
Riendo yo le explico «Soy el rey de las ruinas» 
Y ella plasma un quejido «¿Qué es eso señorito?» 
La spiegazione del titolo, dunque, sta nell’identità dell’io svelata solo nel fi-
nale. L’analogia tra le due figure regali del componimento si fa esplicita: da una 
parte l’io, re delle rovine del mondo terreno, dall’altra Dio, anch’esso denigrato e 
umiliato. In conclusione d’analisi, dunque, si può affermare con certezza che uno dei 
punti chiave del componimento è la totale assenza di comprensione da parte di Dio, il 
quale, nel momento del bisogno, di fronte alla miseria a cui è ridotta l’umanità, non 
riesce a dare risposte. La visione per intero della questione, però, non è tragica o 
drammatica. Al senso di disperazione dolorosa che potrebbe derivarne si contrappone 
una sarcastica e ironica presa di coscienza della solitudine dell’uomo in tutti i sensi, 
anche dal punto di vista religioso.  
Possiamo ricollegare a quest’ultimo componimento Yo soy un mendigo90, 
poesia che fa parte di un trittico intitolato Tres misterios, datato 1947. Anche qui 
emerge la condizione precaria dell’io sotto l’immancabile sfera ironica e 
autodenigratoria. Riprendo i primi quattro versi, che sono rappresentativi del tema: 
Yo soy un mendigo yo nada pregono 
Yo no quito baza yo no pongo baza 
Yo ni rey ni roque me bebo mi taza 
Me siento en mi palo que parece un trono. 
Anche qui ritorna la condizione di miseria contrapposta a quella regale, per 
mezzo del rimando ironico al gioco degli scacchi con l’immagine del re e della torre. 
L’immagine potrebbe essere interpretata come l’estrema precarietà dell’io, la cui si-
tuazione è più umiliante di quella delle pedine di un gioco. Sempre appartenente allo 
stesso trittico di poemi, Los caballos raros
91
 fornisce un altro esempio di riferimento 
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alla miseria nel terzo e nel quarto verso: «con el heroísmo del pobre me ciño/ al cinto 
la espada de la gran miseria». Anche qui la visione è umiliante: l’eroe è talmente ab-
bassato che cinge la «spada della povertà». 
Un altro esempio di ritratto umano degradato è Vuelven los entes de ficción
92
, 
scritto nel 1946 e dedicato, nuovamente, a Cirlot. Anche questo, infatti, è un compo-
nimento alquanto surreale, ricco di immagine visionarie e distorte che si impongono 
sulla realtà e che non riescono a far emergere un vero e proprio significato. 
L’immagine degradata stavolta riguarda una donna e non un uomo, della quale si ca-
pisce che forse è stata una conoscenza comune a Ory e a Cirlot. Tutto il componi-
mento è enigmatico e indecifrabile e, addirittura, non si comprende se la donna sia 
reale o meno («encontrada en la vida o no sé si en la muerte»). La donna, però, non è 
ricordata per la sua bellezza, anzi, è descritta come “la donna avvizzita dai tre 
stracci”. Inoltre, riprendendo l’immagine dello straccio, poco più avanti la donna 
viene comparata a un «brandello», umiliando ancor di più la sua figura.  
Provando a interpretare i versi enigmatici del componimento, sembra che Ory 
si lamenti con Cirlot (che nella poesia chiama per nome, in tono confidenziale) del 
fatto che lui abbia fatto incontrare la donna con un altro uomo e che lei ora non sia 
più “sua”, mostrando il suo desiderio per lei nonostante la sua bruttezza. Peraltro, 
l’assurdità è portata al culmine con l’affermazione dell’io «Desde hoy soy yo el 
hombre del putrefacto nido» e nel finale del componimento, le cui espressioni sono 
indecifrabili: «Y ya lejos del Sur sin norte por el Norte/ ¡Mujer de los tres trapos no 
nombres mis palomas!». 
Il componimento Ven triste ve tú
93
 risale al 1948 e fu incluso in Poemas, di cui 
ho già avuto modo di analizzare alcuni componimenti riguardanti il tema notturno. In 
questa raccolta, come abbiamo visto, lo spazio notturno ha il potere di suscitare 
nell’uomo sentimenti contrastanti e forti suggestioni, portandolo, talvolta, a 
desiderare anche la morte. In questo componimento, tuttavia, non c’è traccia 
dell’estraniante atmosfera notturna; c’è invece una forte sensazione di tristezza e di 
solitudine in cui il soggetto poetico sembra sprofondare sempre più, privo della 
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volontà di riprendere in mano la sua vita. L’intera poesia costituisce una profonda 
riflessione sull’infelice esistenza dell’io, il quale, però, non sembra voler fare niente 
al riguardo, se non cercare la compagnia di qualcun altro ugualmente triste e solo.  
Che la sua tristezza sia riferita soprattutto alla solitudine in cui si trova, appare 
chiaramente nell’apertura della poesia, dove l’io afferma: «triste estoy como un cajón 
vacío». L’immagine del cassetto vuoto ben rappresenta la propria solitudine ma an-
che la vacuità della sua vita e l’inutilità della sua esistenza. Un possibile riferimento 
all’opposizione giorno-notte è dato nel primo verso della seconda strofa, in cui l’io 
sembra desiderare l’arrivo della notte, forse per rifugiarsi nel proprio dolore e non 
dover affrontare o “vedere” la realtà precaria della propria condizione: «El sol 
todavía me persigue ¡oh dioses!». La volontà di non reagire e di lasciare che la sua 
vita trascorra nella tristezza e nell’insignificanza, lasciando intravedere anche il desi-
derio di morire, è espressa nei seguenti termini: «Deseo conducirme a espaldas de la 
vida/ como un cuerpo que al alma sus horas disminuye». Nella quarta strofa l’io 
sembra provare a cercare aiuto, comprensione e rifugio nella fede («La sed santa la fe 
secreta roza el ánimo»); ma anche qui, come in altri componimenti, emerge 
l’impossibilità della salvezza, dal momento che non c’è fede in Dio (vv. 17-20): 
Ni voluntad ni empleo en el celeste fin 
Sólo brillos comparten las altas apetencias 
Triste sigo lo mismo que el hórreo 
abandonado en la tormenta alada. 
La mancanza di fede, che invece poteva essere l’ultima ancora di salvezza per 
l’io, e l’impossibilità dell’uomo di raggiungerla, lo condannano a continuare a vivere 
nell’infelicità e nella solitudine. Per trovare una forma di conforto, non gli resta che 
appellarsi a qualcuno che, come lui, vive nelle stesse condizioni: «Ven triste ve tú 
ven y ve solo».  
Il breve componimento Hoy pienso
94
, datato 1948, appare sotto forma di una ri-
flessione del soggetto lirico che tocca varie tematiche, tutte connesse alla sua 
esistenza. Le affermazioni più rappresentative di questa poesia sono legate alla 
personalità e ai gusti dell’io, che ammette: che gli piace la solitudine («La soledad 
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tiene rostro muy bello»); di non essere vanitoso («derribo el techo de las 
vanidades»), ma nemmeno presuntuoso o egoista o egocentrico («no tengo flores con 
que festejarme»); di sentirsi ferito e, quindi, offeso da chi fa poesia falsa, riferendosi 
probabilmente ai garcilasisti («la falsa poesía me hiere la piel»); di non gradire la 
malinconia, ovvero il sentimento tragico e drammatico di chi è depresso («Y no me 
gusta la melancolía»). Per lui, solo la solitudine sembra avere un senso profondo 
(«Sólo la soledad viviente tiene música»); ma, contrapposto alla musica della 
solitudine, è invece il silenzio a non farci invecchiare («Sólo el silencio no nos 
encanece»). Tutto il resto che riguarda la nostra esistenza, dunque le cose vane e 
frivole che non hanno reale importanza, è riconducibile ad un letto d’ospedale («Y 
todo el resto es cama de hospital»). È ancora una volta, dunque, il sarcasmo 
tipicamente postista a sferzare alla fine del componimento sulla vanità degli uomini, 
che sono destinati, in ogni caso, a soffrire in un letto d’ospedale al termine della loro 
vita.  
Sempre del 1948, La locura
95
 riflette su una delle tematiche favorite 
dell’avanguardia postista. Nel breve componimento si parla della natura della pazzia 
usando immagini peculiari e sorprendenti, proprie dell’immaginazione senza freni 
postista. La pazzia, infatti, assomiglia a una «hoja de papel con una mancha en su 
virginidad» e riesce a sconvolgere anche la mente delle persone incapaci e rudi «cuya 
humana cabeza gira como un trompo endiablado». Talvolta, la pazzia prende il 
potere anche sulla mente del poeta, fregandosene delle sue imposizioni morali e 
provocandogli una risata euforica (vv. 6-9): 
Y cuando en mí una loca risa rompe 
las tablas de la ley mental entonces 
comprendo que ha saltado la cuerda 
de mi ser y respiro carbono. 
L’immagine della pazzia che «salta la corda» e pervade la persona è veramente 
particolare, rimandando all’ambito del gioco ripreso molte volte dalla poetica 
d’avanguardia. Nel finale, l’autoironia e, in questo caso, anche l’autodenigrazione 
prevalgono su quanto detto finora, quando l’io riconosce e ammette la sua reale na-
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tura, che è quella di un vero pagliaccio: «Pero mi estado verdadero es/ un estado de 
payaso natural». 
Data l’analogia dell’immagine, si può ricollegare El payaso96, risalente al 
1949, al componimento appena analizzato. La poesia è il ritratto del personaggio 
deriso per eccellenza, colui che fa ridere per le proprie disgrazie e che diverte il 
pubblico combinando pasticci. La descrizione proposta da Ory esprime la 
contraddizione tra l’aspetto esteriore e l’interiorità del pagliaccio, che se in scena 
appare triste e tenero («Sus amigos lo creíamos más triste/ su historia lo pintó 
demasiado blando»), in realtà è sprezzante: «Y él que a la realidad le pone guantes/ 
saludando de culo se retracta». L’indifferenza segna la sua personalità e sembra 
essere la risposta alla derisione da parte dei suoi spettatori: «Él está enfermo y ya no 
mira a nadie/ Sólo le preocupan las rosas de sus sueños/ sus iris de paz en el otro 
mundo su alma». L’immagine dell’alveare di odio che il pagliaccio pone in aria 
(«coloca una colmena de odio en el aire») è rappresentativa del suo sentimento nei 
confronti degli altri, rivelando la sua vera natura di maligno sotto il finto aspetto da 
docile buffone.  
In merito alla presenza nella poesia di Ory di figure quali il pagliaccio, il buf-
fone e il pazzo in contrapposizione a quella del re (come abbiamo osservato in alcuni 
componimenti) riprendo le parole di Francisco Ruiz Soriano, che, citando a sua volta 
Juan Eduardo Cirlot, afferma: 
Cirlot en su Diccionario de símbolos señaló muy bien: tanto el payaso como el bufón 
son personajes místicos, porque representan lo contrario al poder supremo del rey, am-
bos son el reverso de la realidad o el subconsciente y, junto con el loco conllevan la li-
bertad del lenguaje y la ruptura con lo racional: el loco es la heterodoxia personificada 
al postular otras vías de conocimiento, al situarse almargen de las normas convenciona-
les, se encuentra fuera de las reglas sociales
97
. 
Ecco che nelle parole di Ruiz Soriano si può ritrovare il significato 
dell’apparizione di determinati personaggi nella poesia di Ory. Il poeta impiega fi-
gure quali il pagliaccio e il pazzo per dargli una carica di trasgressione verbale delle 
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norme e delle convenzioni sociali, “mettendogli in bocca” e facendogli esprimere 
pensieri e discorsi che potrebbero costituire motivo di repressione o censura se venis-
sero pronunciati senza il filtro di un tale personaggio: l’anomalia e la bizzarria “giu-
stificano” le affermazioni, spesso trasgressive, dettate dal poeta. 
Un altro breve componimento risalente al 1948 è Aprende hijo quimérico
98
, in 
cui il poeta si rivolge al proprio figlio illusorio e immaginario per dargli una sorta di 
lezione di vita. Nonostante le difficoltà e le sofferenze che gli si presenteranno 
durante la vita, il figlio dovrà imparare a essere comunque felice («a ser feliz en las 
vías del tormento»). L’io lirico chiama l’attenzione del figlio («Oye lo que te digo 
engendro morado») definendolo con il particolare epiteto di «embrione violetto» e 
ricordandogli che ci sono giorni in cui l’uomo può ritrovarsi nella miseria («Hay días 
en los que eres un mendigo»). Forse, un giorno, il figlio capirà le parole del padre e 
gli serviranno per affrontare la vita con maggior sicurezza e senza paure. In 
quest’ultima immagine, il figlio, senza i consigli paterni, sarebbe come un uccello 
malato che se spiegasse le ali cadrebbe: «Podrás alguna vez comprenderme tranquilo/ 
sin extender ya más tus alas de ave enferma». L’ultimo consiglio del padre al figlio è 
quello di nascondere il dolore e le sofferenze nella profonda intimità della sua anima: 
«Y en el pálido azur donde vomita tu alma/ arropa tu dolor de delincuente puro». 
La poesia Espasmo
99
, datata 1949, tratta la materia esistenziale fondendola con 
immagini surreali e sorprendenti, dietro le quali si nascondono i desideri dell’io 
poetico. Come si nota dall’analisi, infatti, in tutte e tre le strofe vengono menzionati 
alcuni elementi marini che rimandano all’infanzia e all’adolescenza di Ory vissute a 
Cadice, città sul mare. La nostalgia della città natale si impone sulle immagini 
presenti nel componimento, suscitando tristezza e solitudine. D’altra parte, la 
presenza del mare nella poetica di Ory va dalla poesia giovanile a quella più matura, 
costituendo il simbolo della memoria personale, del ricordo e dell’infanzia. Come 
ribadito da Pont, “el mar se convierte así en un fetiche de identificación constante de 
la añoranza física y de la soledad metafísica, del territorio proprio y de esa 
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extraterritorialidad tan manifiesta de la poética edmundiana”100. Il componimento si 
apre con la descrizione surreale del proprio stato da parte dell’io (vv. 1-4): 
Cuando ese hombre soy de mil pestañas 
y barro el suelo con mi enorme párpado 
en mi alcoba de anzuelos extrañísimos 
busco el olor del mar que tañe solo. 
L’aspetto dell’io, uomo dalle «mille ciglia» e dalla «grande palpebra», po-
trebbe ricordare vagamente, a mio parere, quello di un essere marino, una sorta di 
mitile o mollusco che smuove la sabbia del fondale marino per nutrirsi. L’altro ele-
mento marino è rappresentato dagli ami strani che gli fanno da camera da letto men-
tre l’io cerca l’odore del mare. Cercando di interpretare quest’immagine particolare, 
potrei avanzare l’ipotesi che questa prima strofa rievochi il momento della separa-
zione del poeta dalla sua città natale, come un mollusco strappato al suo habitat natu-
rale marino.  
Nella seconda strofa, l’immagine delle alghe rimanda ancora una volta alla 
memoria del mare: «Cuando ese coro de algas largas sombras habita mi memoria de-
speinada». I ricordi della vita trascorsa a contatto con l’ambiente marino tornano vi-
vidi nella mente dell’io grazie al «coro delle alghe» ed egli si rende conto che adesso 
che è lontano dal suo luogo natio non gli resta nient’altro che vacuità e solitudine. La 
terza e ultima strofa riflette la condizione presente dell’io che si ritrova solo, di notte, 
accanto al fuoco a ripensare al “suo” mare, ma non c’è niente che possa fare (vv. 9-
12): 
Una noche ceñida al fuego solitario 
entregado al espasmo de la espuma imposible 
soporto la inconsciencia del gran asombro que 
me hace callar como un espejo negro. 
Lo stupore e lo sbigottimento di ciò che lo sta turbando (forse non si immagi-
nava che il mare gli sarebbe mancato così tanto) arrivano addirittura a zittirlo. Com’è 
stato notato, dunque, le immagini surreali impiegate nel componimento sottolineano 
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l’importanza del mare come motivo della triste e solitaria esistenza dell’io dal mo-
mento che se ne trova lontano. 
Anche il breve componimento Cuando no cante más
101
, datato 1948, è 
ricollegato al tema esistenziale e al motivo del mare come simbolo di nostalgia e 
memoria. Nell’apertura della poesia, che è ricca di immagini surreali, l’io lirico 
immagina il suo stato in seguito alla sua morte, quando, dotato di poteri 
sovrannaturali, riuscirà a prevedere il naufragio di una nave nell’oceano in tempesta. 
L’io, fantasticamente, si trasformerà in un’isola che sarà «un vestigio/ de tierra 
infecunda, un corazón jamás arrepentido», ma, a testimonianza del suo amore e del 
suo ricordo del mare, sarà sempre «pero solo/ siempre solo recordando el mar».  
Appartenente al 1950, invece, la poesia intitolata semplicemente Cuatro 
estrofas
102
 è incentrata sul motivo della triste esistenza condotta dall’io, spesso 
insoddisfatto della propria vita ma che cerca comunque di trarne il meglio. 
Nell’apertura del componimento, l’io fa alcune considerazioni di carattere generale 
sul senso della vita: se a volte è giusto fare pensieri tristi, si deve però ricordare che 
la vita dev’essere vissuta appieno, perché non provare emozioni significa morire 
dentro. Questo concetto, che nella poesia tradizionale verrebbe trattato con un 
atteggiamento sentimentale e struggente, è reso da Ory con un breve verso di estrema 
semplicità e bassezza, ma anche di efficacia: «Los labios que no ladran vánse 
volviendo pálidos». I connotati animaleschi degli uomini sono dati dal verbo 
abbaiare (impiegato al posto degli usuali baciare o parlare, ad esempio), mentre il 
senso di morte e inutilità è reso dall’aggettivo pallidi.  
L’esistenza umana è basata sulla contrapposizione di luce e oscurità, gioie e 
angosce interiori: «No hay más que sol y sueño no hay más que sombra y vida»; si 
riprende così il motivo del sogno e della notte come spazio dell’espressione 
dell’interiorità problematica dell’uomo, a testimonianza dell’importante onnipre-
senza di questa tematica nella poetica di Ory. Nonostante la solitudine lo perseguiti 
(«Me parece que es sólo soledad lo que busco»), l’io non si lascia sovrastare da que-
sta e cerca distrazione e leggerezza nella compagnia degli altri. Nell’ultima strofa, 
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egli si rivolge a una seconda persona: «Aburrido de amar te enseño yo mis manos/ 
No me pidas consejos porque sólo soy tu amigo». Non si sente di dargli consigli sulla 
vita, ciò che può fare è solamente mostrargli le sue afflizioni e i suoi scritti, da cui 
forse l’altro potrà prendere esempio: «Hoy te puedes llevar mis penas y mis libros». 
Cuatro versos
103
, brevissimo componimento del 1950, riflette ancora una volta 
la desolazione dell’uomo. Data la sua brevità, lo riporto interamente qui di seguito: 
Pesado férreo cuerpo carne odiosa 
yazgo en el lecho al despertar. 
Desde aquí miro al mundo con pecho desolado; 
echado aún las piernas en actitud de andar. 
L’io, appena sveglio e nel proprio letto, odia il suo corpo, che è troppo pesante 
perché riesca ad alzarsi. Una possibile interpretazione di quest’immagine potrebbe 
essere la volontà dell’io di essere leggero come l’immaterialità propria dei suoi so-
gni, da cui si è appena svegliato; oppure, le ansie e i dolori potrebbero averlo tal-
mente sopraffatto da impedirlo ad affrontare la vita quotidiana. Negli altri due versi, 
l’io non riesce a separarsi dalle proprie afflizioni e rimane nella sua stanza a 
osservare il mondo da fuori, nonostante l’altra parte del suo corpo sia ancora in 
movimento: immagine simbolo di una vita vissuta a metà. 
Concludendo, si può affermare la decisa e rilevante presenza della tematica esi-
stenziale nella poesia di Ory. Il dolore e le angosce connessi alla visione solitaria, 
inutile e precaria dell’esistenza umana non sono però legate al sentimento malinco-
nico e struggente; al contrario, il dolore di Ory è esplicitato in tutta la sua grandezza, 
proprio di un uomo orgoglioso del suo dolore perché insoddisfatto dell’epoca e della 
società in cui è costretto a vivere. Da un lato, il dolore e la solitudine costituiscono le 
condizioni necessarie per l’evasione nella poesia che, ancora una volta, appare nella 
sua natura salvifica: il canto poetico permette la fuga nei ricordi felici, come ho os-
servato nel caso del motivo del mare, simbolo dell’infanzia vissuta a Cadice. 
Dall’altro, la precarietà della vita è spesso derisa e ridicolizzata attraverso il tratta-
mento ironico e l’entrata in scena di figure più o meno degradate (il re, il mendicante, 
etc…) o anomale (il pagliaccio e il pazzo). Queste figure permettono, come ho no-
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tato, la trasgressione dei limiti morali e religiosi, dal momento che dietro la loro ap-
parente bizzarria si nascondono i veri pensieri e la voce del poeta stesso.  
 
III.7 Il pensiero costante della morte 
Sono veramente numerose le poesie di Ory che evocano il senso di morte e il dolore 
e la sofferenza a essa legati; queste appartengono a tutta la sua poetica e non sola-
mente a un determinato periodo della sua vita, segno che il pensiero, e forse il timore 
o addirittura la voglia, talvolta, di morire è sempre stato presente nella mente del 
poeta.  
La breve poesia Llamada fúnebre
104
, scritta nel 1946, è costituita da tre strofe 
di quattro versi liberi ciascuna. La prima strofa si apre con l’immagine delle persone 
care che accorrono al capezzale del soggetto lirico («Vienen corriendo los que a mí 
me quieren» v. 1); costui li guarda avvicinarsi a braccia aperte e l’impressione che si 
riceve è che l’io sia già morto; mentre riceve le visite dei suoi conoscenti dice di per-
cepire «aire potable y melenas»: una possibile chiave di lettura è che l’aria fresca si 
contrapponga a quella rarefatta tipica delle camere ardenti, e che le chiome siano 
quelle delle persone che si abbassano su di lui per dargli un ultimo saluto. La se-
conda strofa si apre con l’enigmatico ordine «¡Venid a comer horizonte!» e continua 
in un’atmosfera di mistero della quale risulta chiaro solamente il fatto che la sua vita 
sia ormai giunta al termine: questo è esplicitato dalla particolare immagine del suo 
cuore che, visto dal punto di vista medico di muscolo cardiaco, non ha più pieghe, 
grinze; e che, dunque, ha smesso di battere. Nella terza e ultima strofa troviamo an-
cora un altro ordine, stavolta rivolto alle «pale e ai picconi» che devono preparare la 
sua sepoltura, qualcosa che, del resto, tutti i defunti hanno sempre accettato in silen-
zio (vv. 9-12): 
¡Sendas palas! ¡Sendos picos! 
trabajad por mí – haced por mí  
lo que los muertos aceptaron 
la boca callada. 
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Nel componimento Oración nocturna
105, risalente anch’esso al 1946, il tema 
della morte si lega a quello religioso ed esistenziale. Nelle sei strofe di quattro 
alessandrini ciascuna le immagini funebri si susseguono per evidenziare l’ossessione 
dell’io. L’unione del motivo funebre con i temi della notte, dell’esistenzialismo e 
della religione rende questa poesia molto complessa e di difficile interpretazione. Per 
ciò che concerne il tema della morte, la seconda e terza strofa sono quelle che ne 
sono più interessate. Nella prima di queste, la sensazione di morte circola 
liberamente nelle vene dell’io poetico, con un ritmo così triste che si ripercuote 
nell’atmosfera a lui circostante. L’immagine della terza strofa è ancor più 
emblematica e rappresentativa della condizione di alienazione dalla vita dell’io (vv. 
9-12): 
Tal vez la casa sea la noche que entra Acaso 
soy una abeja que hace destilación de vida 
Sólo sé que destilo miel de muerte en el vaso  
mismo de donde saco la misma miel caída. 
L’immagine dell’ape, che viene tradizionalmente usata come simbolo di opero-
sità ma anche di eterna rinascita, è qui impiegata per evidenziare il fatto che l’unica 
attività che l’io riesce a svolgere nella sua giornata è quella di rimuginare 
continuamente sul pensiero della morte.  
A una muerta amada
106
, scritto nel 1947 e apparso prima sul giornale Lanza  di 
Ciudad Real e poi raccolto in Los Sonetos, rispetta appieno le regole metriche del so-
netto tradizionale. Come si evince dal titolo, il componimento è dedicato a una donna 
cara al poeta, ormai defunta. La prima quartina si apre con l’immagine dei capelli 
della donna; il poeta si chiede cosa ne sia, adesso che lei è morta, dei suoi capelli e se 
li immagina immersi in «bagliori lontani», dietro a una atmosfera lattea, scomposti 
dal vento ma, soprattutto, non avvolti dai vermi della terra. La donna, quindi, appare 
nella sua magnificenza, come se le conseguenze della morte non l’avessero toccata. I 
capelli sono ancora i protagonisti nella seconda quartina; l’io li accarezza con le sue 
mani rudi e bestiali che si contrappongono alla purezza e leggerezza dei capelli di lei, 
come se non fossero mai stati umani.  
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L’immagine della donna si staglia nella mente del poeta che, nella prima ter-
zina, la vede elevata nel vuoto, con i capelli che prendono la direzione del vento; ma, 
pian piano, l’immagine si dissolve, allontanandosi sempre più da lui. Il sonetto si 
chiude con la sofferenza del poeta per la scomparsa della donna, di cui ricorda 
l’enorme potere che, certamente, aveva su di lui. Adesso la sua morte ha lasciato so-
lamente un grande vuoto nella sua vita inutile (vv. 12-14): 
Mas qué dolor tu inmenso poderío 
en ese país en esa edad de nada 
en ese gran palacio del espacio. 
Anche il sonetto Muerta pagana
107
, risalente al 1947 e appartenente alla 
raccolta Los Sonetos, è rivolto alla morte di una donna. In questo caso, però, la morte 
della donna è situata molto indietro nel tempo, dato che l’io si rivolge a una statua 
femminile del periodo ellenico. La morte, dunque, qui assume un altro significato; 
infatti, a differenza dei componimenti analizzati finora, non si hanno riferimenti alla 
sofferenza, al dolore o all’ossessione della morte che potrebbe sopraggiungere da un 
momento all’altro. Il poeta si impegna nella celebrazione della bellezza e della 
magnificenza della statua che, nonostante tutto, riassume in sé i tratti tipici della 
morte: «tan blanca», «tan fría», «tan muerta».  
Il senso più intrinseco di questo componimento è da ricercarsi dietro 
l’apparente imponenza e bellezza della statua; mettendo da parte le celebrazioni, la 
statua è come morta perché non ha niente dell’anima propria della donna che sta a 
rappresentare. Di fatto, l’immagine della testa della statua è emblema di ciò e appare 
come una «profunda cascada de infinito de mármol de eternidad de nada». Alla fine 
del sonetto, però, si intravede forse la speranza di un ricongiungimento tra anima e 
corpo (vv. 12-14): 
Hoy hay rito en el Foro Hoy la tierra destruye 
sus perfumados cedros Hoy va a ver una cena 
entre todos los muertos y todos los muñecos. 
Grazie al rito, i defunti potranno riunirsi ai loro corpi, rappresentati dai fantocci 
o pupazzi, ovvero dalle statue. 
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Risale al 1947 anche Viejo
108
, componimento breve di cinque strofe di tre versi 
settenari ciascuna. L’io si rivolge al padre, ormai anziano, che sta pregando e gli con-
siglia di non ascoltare il mormorio che proviene dalle tombe, dunque di non pensare 
alla morte. Nella seconda e terza strofa si vede la personificazione della morte, che 
potrebbe arrivare di mattina con i «piatti puliti» e le «sottovesti rosse» (come se vo-
lesse sedurre le persone che incontra sul suo cammino) o giungere da Nord, «por-
tando dolci». Nella quarta strofa l’io si rivolge ancora una volta al padre, il quale 
sembra ossessionato dalla paura della morte tanto da pregare continuamente. Il com-
ponimento si conclude con due interrogativi posti all’anziano (vv. 13-15): 
Si también yo me fuera 
¿qué harías? ¿tocarías 
las campanas eternas? 
L’io, dunque, chiede al padre cosa farebbe se fosse lui ad andarsene per primo; 
se il padre teme tanto per la sua morte, cosa farebbe se dovesse sopravvivere a suo 
figlio? Pregherebbe in eterno? La visione della morte che qui Ory ci propone è quella 
dell’impossibilità dell’uomo di sfuggirle, nonostante la fede nel Signore e le pre-
ghiere a lui rivolte. Inoltre, la morte non guarda in faccia nessuno, non guarda all’età 
delle persone. Non c’è niente, dunque, che l’uomo possa fare per evitarla e pregare 
sembra non servire a niente. In questa poesia, accanto al motivo funebre, appare an-
che quello religioso: la fede costituisce, come ho già osservato precedentemente, un 
tema controverso e difficile per Ory, verso il quale, spesso, il poeta mostra sentimenti 
contrastanti e colmi di sfiducia. 
A un muerto loco
109
 è un altro dei componimenti scritti nel 1947. Sotto la 
forma di un classico sonetto (rientra, infatti, nella raccolta Los Sonetos), si nasconde 
un particolarissimo componimento costituito quasi interamente da una serie di 
interrogativi che l’io lirico rivolge a un defunto. L’atmosfera è altamente surreale, 
dal momento che il defunto appare al poeta nel suo aspetto ultraterreno, cercando, o 
forse aspettandosi, qualcosa dalle persone a cui “fa visita”. Il titolo esplicita la sfera 
di totale assurdità del componimento, tipico della bizzarria che caratterizzava le 
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opere postiste. La prima quartina si apre subito con le domande del poeta al defunto, 
che gli appare fluttuando in aria, «sbracciandosi» per farsi notare. L’immagine del 
defunto è degradata, essendo circondato da «elíseas heces»: un primo carattere iro-
nico del sonetto è osservabile in questa immagine, in cui le feci sono dette paradisia-
che. Nella seconda quartina il poeta chiede al defunto se sia pazzo od ossesso, e per-
ché non sia nel suo luogo consueto (la sua tomba). Il suo aspetto è indecifrabile e non 
si comprende, come afferma l’io, se assomigli di più a un aquila reale o, addirittura, a 
un «osso ripulito». Ma è nella prima terzina del sonetto che il poeta passa dalla 
descrizione dell’aspetto esteriore del defunto alle domande sui motivi della sua 
apparizione (vv. 9-11): 
Y vienes ¿por qué vienes? ¿qué te pasa? 
¿es que ya nadie te habla ni te besa? 
¿es que tu risa ya no te da risa? 
Il defunto, dunque, oltre ad avere un aspetto degradato viene anche ridicoliz-
zato sotto la sfera dei sentimenti. Nessuno lo desidera o gli mostra affetto e, invece di 
consolarlo, l’io lo umilia ancora di più chiedendogli, sprezzante, se non sia in grado 
di ridere. La visione ironica di Ory, a mio parere, vuole ridicolizzare quei componi-
menti della tradizione poetica classica in cui ci si rivolgeva ai defunti con fare senti-
mentale, amorevole e nostalgico. 
Anche nella poesia Utilidad de un muerto
110
, datata 1948 e composta da cinque 
strofe di quattro versi sciolti ciascuno, la figura del defunto si impone sulla scena. 
Ciò avviene specialmente nella terza strofa, dove le immagini crude della tomba 
chiusa e dell’«osso intravisto» da uno spiraglio della bara si impongono nella mente 
del lettore. Nella quarta strofa, mentre il defunto «suona il suo liuto», emergono le 
sensazioni proprie dell’io: egli si sente oppresso dalla sua longevità. L’immagine 
«fumando este sueño seco de gato» è rappresentativa dell’insoddisfazione dell’io nei 
confronti della propria vita. A questa ne segue un’altra molto particolare: «necesito 
amasar el pan de la tiniebla»; con questa immagine il poeta potrebbe far riferimento 
alla sua ossessione per la morte, che è rappresentata dalla «tenebra» mentre l’azione 
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di «impastare il pane» esprime il pensiero costantemente rivolto al momento della 
sua fine . L’ultima strofa riflette ancora le sensazioni e le azioni dell’io (vv. 17-20): 
Toco tus pechos, mujer, y nada más 
Pruebo el bocado de mi alma cada noche 
Morir es divertido, aunque no es útil 
morirse para resucitar. Esto espero. 
La conclusione del componimento, dunque, si basa sulla visione ironica della 
morte. Non si menzionano il dolore e la sofferenza provocati dal distacco dalle per-
sone care, ma si guarda al lato “piacevole” della morte. Nonostante non ci sia utilità 
nella morte, l’io l’aspetta: sempre meglio cercare il divertimento nella morte che 
vivere di insoddisfazioni. Questa visione riflette il profondo umorismo di Ory, che 
non significa freddezza e indifferenza nei confronti di un tema così delicato, anzi, 
tutt’altro, come osserverò in modo più approfondito in seguito. 
Il brevissimo componimento intitolato semplicemente Poema
111
 e risalente al 
1948 affronta il tema della morte da un altro punto di vista rispetto a quelli visti fi-
nora. Se nelle poesie appena analizzate il motivo funebre sembrava ossessionare e 
intimorire l’io, qui, al contrario, egli se ne fa quasi beffe, ignorando la morte. 
L’indifferenza del poeta nei confronti della morte appare d’immediato nella prima 
strofa: nonostante la morte sia pronta ad affiorare nei suoi componimenti e nella sua 
scrittura, lui non l’ascolta; si trova lontana dalla sua interiorità («lejos se encuentra 
de mis intestinos» v. 2) e, soprattutto, non ha potere su di lui: «la muerte no es la 
dueña de mi ser» (v. 4). L’ironia nei confronti del motivo funebre appare 
chiaramente nella seconda e ultima strofa, dove l’io dice di essere annoiato dalle 
chiacchiere della morte, la quale non ha niente di serio da riferirgli. Una profonda 
ironia conclude il componimento (vv. 7-8): 
No me interesa su lenguaje inculto 
Mi alma comprende el árabe eso sí. 
L’io, quindi, non solo si ritiene distante dal pensiero della morte, anzi, la ridi-
colizza totalmente, prendendosene gioco. I termini «charla», «nada serio» e «len-
guaje inculto» abbattono l’immagine potente della morte che avevamo osservato nei 
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componimenti precedenti. Oltretutto, il sarcasmo si conclude con la menzione della 
lingua araba, che, nonostante la difficoltà, risulta comprensibile al poeta, 
contrariamente al linguaggio incolto della morte. 
In conclusione, come abbiamo visto dall’analisi delle poesie che sono legate al 
motivo funebre, ciò che emerge frequentemente è il timore che la morte colga 
all’improvviso il poeta. La morte –che significa dolore, sofferenza, distacco dagli af-
fetti, solitudine e tristezza– ossessiona il poeta, specialmente durante la notte e nei 
suoi sogni; come ho notato precedentemente, il tema della morte è fortemente legato 
ai motivi della notte e del sogno. A proposito dell’importanza del tema funebre, ri-
prendo i pareri di due critici rispetto alla sua frequenza nella poesia di Ory. Il primo è 
quello di García de la Concha, che afferma: 
Carlos Edmundo de Ory se ve abocado a romper todo encorsetamiento por huir – y ahí 
radica su más profunda fe surrealista – de la amenaza obsesiva de muerte que avasalla 
gran parte de sus composiciones, aun a sabiendas de que el esfuerzo es inútil
112
. 
L’altra opinione che voglio riportare, vista la sua coincidenza con quanto 
espresso, è quella di Pérez Lasheras: 
Vivir, desvivir, morir, arrancarle instantes a la muerte, al no existir es una de las con-
stantes de su poesía y sólo a través del amor observa el poeta ese cambio o esa sensa-
ción de ganarle el pulso a la muerte. Lo demás es ir muriendo, hacer que la propia exi-
stencia no se borre, marcando los hitos de su continuo deshacerse, desmadejarse hasta 
desaparecer. De ahí, las constantes alusiones a estar muerto o a desear la muerte, como 




III.8 Poesia e metapoesia 
In questo sottocapitolo tratterò quei componimenti in cui Ory riflette sulla propria 
poetica, sul suo modo di fare poesia, sul valore e l’influenza che questa ha nella sua 
vita e sugli elementi essenziali che la compongono. Come vedremo, questo è un altro 
degli spazi principali in cui Ory sperimenta la tecnica dell’immaginazione postista, 
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dando vita ad alcune delle immagini più rappresentative della sua poetica. I primi 
componimenti che trattano di metapoesia risalgono al 1948; prima di questo anno 
non c’è traccia (almeno nelle due antologie che ho preso sotto esame) di poesie in-
centrate su questa materia, probabilmente per l’esperienza ancora troppo immatura di 
Ory. Quasi al termine dell’esperienza postista, invece, e con alle spalle la pubblica-
zione dei manifesti d’avanguardia, Ory si sente più pronto, forse, a riflettere sulla 
propria opera, alcune volte esaltandola e altre criticandola. 
Il primo componimento in ordine cronologico è Fantasías acerca de mi arte
114
, 
risalente al 1948. Come si evince dal titolo, la riflessione sul proprio lavoro di poeta 
si riempie e si colora di immagini fantastiche, che risaltano agli occhi del lettore. 
L’io poetico, parlando della sua arte, nega il lavoro mentale precedente la scrittura 
(«Nunca espero hacer un verso/ ni en invierno ni en verano») e, al contrario, afferma 
lo scaturire naturale dei suoi versi, che nascono d’improvviso nella sua mente. 
L’immagine a cui viene comparato il processo compositivo è rappresentativa della 
tecnica dell’immaginazione propria di Ory e dell’avanguardia, sempre accompagnata 
dalla base surrealista. Riprendendo, infatti, il motivo dell’infanzia, l’atto viene così 
descritto: «Como un niño con mocos/ me caen del alma cítaras».  
Poco più avanti, la descrizione del momento della scrittura dei versi è un altro 
esempio della ricchezza e peculiarità delle immagini di Ory: «y escribo con mi 
escoba/ en un rincón de ala de alguna mariposa». La peculiarità dell’immagine con-
trasta con la semplicità del concetto che si vuol fare arrivare al lettore; la penna con 
cui scrive è uno strumento umile come una scopa e i suoi fogli sono piccoli angoli di 
ali di farfalla, simbolo di leggerezza. Il poeta passa poi alla classificazione della 
propria poesia e della propria arte nei confronti delle altre poetiche; la sua, infatti, 
non è una poesia qualunque ma particolare, che cerca la bellezza negli ambiti più 
insoliti (vv. 9-12): 
Mi poesía no sale por la puerta de todos 
sale por la rendija del mundo 
por las alcantarillas del siglo 
por las uñas de un criminal arrepentido. 
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Questi versi sembrano voler riassumere l’essenza della poetica di Ory che, spe-
cialmente agli inizi, in pieno periodo postista, fu fortemente criticata o, ancor peggio, 
ignorata. Non apprezzata da tutti, ma solamente da una cerchia ristretta di poeti e ar-
tisti d’avanguardia come lui, la sua poesia ben si riflette nell’immagine delle «fessure 
del mondo», delle «fogne del secolo» (per le aspre e dure critiche ricevute), delle 
«unghie di un criminale» (per non aver riconosciuto la sua bravura e il suo merito, 
ignorato e disprezzato come un qualunque criminale). Quasi alla fine del com-
ponimento, l’io evoca i motivi tipici della sua poetica, tra cui l’infanzia (e quindi il 
gioco), la notte e il sogno riunendoli in soli due versi: «Vamos a la cama vamos a ju-
gar a las tinieblas/ Vamos a soñar con un perfil de lobo». Nel finale, costituito da tre 
versi staccati dal corpo principale della poesia, l’io si rivolge al lettore facendogli 
una sorta di confessione (vv. 15-17): 
Lector te entregaré mi espalda de dos fuegos 
un hombro mío soporta un alfiler 
el otro hombro puso un anuncio en el periódico. 
Anche qui si gioca con la fantasia e con le parole per rendere un concetto che, 
probabilmente, vuole essere lasciato sotto una sfera di enigmaticità. Provando a in-
terpretare e a leggere tra le immagini, si potrebbe azzardare che ciò che Ory vuol 
comunicare è che la sua poesia, purtroppo, è fine a sé stessa; ovvero, che i suoi com-
ponimenti non sono letti o apprezzati da nessuno. Se, infatti, una sua spalla (quindi 
una parte di lui) «sopporta uno spillo», l’altra parte è quella che ha messo quello 
spillo, «mettendo l’annuncio sul periodico». La sua arte, secondo questa interpreta-
zione, sembra non avere destinatari a parte il poeta stesso.  
Concentración directa
115
, datato 1948, è un altro dei componimenti che espri-
mono le riflessioni dell’io a proposito della sua arte. Qui, in particolar modo, Ory si 
incentra sulla natura dei suoi componimenti, da dove nascono e come vengono com-
posti, il tutto sotto una sfera di estrema fantasia. Le sue poesie sono comparate a di-
segni; tanta è la ricchezza delle immagini che un semplice componimento scritto può 
dare vita a un vero e proprio quadro nella mente del lettore. Nella prima strofa l’io 
confessa l’impossibilità di dormire a causa delle forti emozioni suscitate dal compo-
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nimento che ha in mente di comporre. Nonostante voglia scrivere qualcosa di tran-
quillo, quando i suoi pensieri “incontrano” il foglio si trasformano per l’energia 
adrenalinica che si sveglia in lui al momento della scrittura. L’immagine impiegata 
per descrivere questo processo vede la personificazione del componimento (vv. 1-4): 
Cómo dormir si este poema me dibuja 
en el papel tranquilo silenciario 
Y sin embargo en el papel encuentra alpiste 
no azúcar como los caballos. 
La poesia sembrerebbe, inizialmente, disegnare e creare uno spazio silenzioso e 
tranquillo (silenciario) ma poi sulla carta incontra del «miglio», che nello spagnolo 
colloquiale indica una bevanda alcolica. L’immagine del componimento “ubriaco” e 
adrenalinico viene contrapposta a quella del cavallo, che invece viene solitamente 
calmato con una zolletta di zucchero. Qui, dunque, si vuole rappresentare l’effetto 
contrario: il potere dell’immaginazione e la carica energica derivante dalla scrittura 
sono così forti ed elettrizzanti da non far riposare l’io.  
Poco più avanti nel testo, l’atto della scrittura viene associato a quello della 
pittura, riprendendo il motivo postista della poesia come arte creatrice di immagini 
pittoriche; di fatto, il poeta afferma di scrivere e dipingere allo stesso tempo: 
«Escribo con mi arpa y pinto con/ mis dedidos de colores». Oltre all’accostamento 
all’arte pittorica, è da notare anche l’assimilazione della scrittura alla musica (l’arpa 
al posto della penna), come se il poeta stesse componendo un brano musicale. En-
trambi i motivi si rifanno ai precetti dell’avanguardia postista che propugnava la 
commistione di più arti nella poesia. A seguito di questa immagine, affiora 
l’interiorità dell’io, che costituisce la materia della propria arte (vv. 12-15): 
Mancho mi corazón aquí solo 
Solo y mudo recorro mi sueño 
con mi ojo de niño en la llanura 
de nieve con mi mano maniática 
Gli elementi che vengono qui citati sono tra quelli più rappresentativi della 
poetica di Ory: l’amore, la solitudine, lo spazio del sogno, la focalizzazione infantile 
per l’interpretazione del mondo circostante e l’elemento di euforia e pazzia. 
Nell’ultima parte del componimento, continua l’accostamento della poesia alla pit-
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tura con la menzione del famoso pittore russo Vassily Kandinsky, creatore della pit-
tura astratta. L’io poeta dice di essere “ubriaco” dei dipinti di Kandinsky come, del 
resto, è ubriaco anche di vino («borracho de Kandinsky por cierto/ también de vino 
voy borracho»). La contrapposizione dell’io al celebre pittore, però, è incentrata sulla 
notte condotta nell’anonimato: sebbene le sue immagini poetiche siano astratte come 
quelle di Kandinsky, la loro più grande differenza consiste nel successo ottenuto (si 
noti l’ironia e l’autodenigrazione).  
L’altro componimento risalente al 1948 è Hypocrite lecteur116, nel quale il 
poeta riflette sull’insuccesso della propria poesia data la sua particolarità e 
stravaganza. Dal titolo, la poesia sembra voler essere un affronto ai lettori che non 
apprezzano la sua arte; il fatto che siano definiti ipocriti potrebbe riferirsi alla loro 
incapacità di superare i pregiudizi etici e morali imposti dall’arte tradizionale, perché 
se fossero onesti apprezzerebbero maggiormente la sua poesia. 
Il componimento, infatti, si apre con l’invito, rivolto a un lettore, a leggere i 
suoi scritti. I primi versi sono pieni di frecciatine che sembrano destinate proprio ai 
propugnatori della poetica tradizionale che si ostinano a non voler nemmeno leggere 
quella innovativa d’avanguardia. La mano del lettore viene definita «morfinomane»; 
il riferimento è sicuramente alla dipendenza da poesia tradizionale, che intossica la 
mente e il corpo e rende deboli. L’invito è quello di sospirare con educazione durante 
la lettura e di non sbuffare per dimostrare di annoiarsi e di non apprezzare. Infine, il 
poeta chiede al lettore di togliere la mano dalle orecchie, perché deve ascoltare i 
contenuti della sua poesia e non cercare di evitarli. L’immagine successiva riprende 
il motivo della spettacolarità della poesia di Ory, fatta di fantasia, magia, musica ma 
anche di assoluta ordinarietà e semplicità (vv. 6-9): 
Lee despacio mi alud de cuentos de hadas 
que has abierto un baúl de hechicería 
Respira en la pocilga de mi música 
los violines en polvo 
La metafora che vede la poesia paragonata a un «baule di stregoneria» rende 
l’idea di un mondo tutto da scoprire, racchiuso, purtroppo, all’interno di un baule: 
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simbolo di qualcosa che viene accantonato e messo via, che non è a portata di mano e 
che invece potrebbe risvegliare emozioni e suggestioni magiche che catturano la 
mente di chi la legge. L’immagine del porcile rende l’idea della bassezza della mate-
ria della sua poesia che, ciononostante, diviene musica al momento della composi-
zione. L’io si rivolge nuovamente al lettore invitandolo a piangere insieme a lui dei 
suoi dolori, ma anche di altro: «Llora conmigo al recitar mis penas/ mis cadenas mis 
venas mis antenas/ mis pañuelos planchados con mis pies». Come vediamo, nel resto 
della frase il senso logico si perde in una tipica concatenazione di immagini se-
guendo le proprietà foniche dei termini impiegati.  
Nel finale del componimento, la confessione del poeta al lettore è connotata da 
una forte autoironia, riconoscendo la miseria della propria condizione di poeta di-
sprezzato: «Y sabrás por qué soy el poeta sin sueldo/ dejado en la frontera con una 
lavativa». Attraverso la lettura delle sue poesie, il lettore capirà perché l’io sia ridotto 
alla miseria, senza soldi, e soprattutto perché sia lasciato in disparte, al confine, in 
una situazione di assurda e denigratoria precarietà (l’immagine del clistere è 
l’essenza dell’autoironia di questi due versi finali) al contrario degli altri poeti della 
sua epoca.  
Il lungo componimento intitolato Las palabras
117
 risale al 1949 ed è suddiviso 
in sette parti che trattano l’ampio universo delle parole, passando dalla loro natura al 
loro uso più svariato, fondatrici della creazione poetica e portatrici di molteplici si-
gnificati a seconda delle loro combinazioni. Come vedremo, il componimento è an-
che oggetto della sperimentazione linguistica da parte di Ory, che gioca con le 
proprietà foniche, ritmiche e di significato delle parole. La prima parte della poesia 
riguarda la natura delle parole, la loro onnipresenza nella vita dell’uomo, la loro va-
rietà e il loro potere attrattivo nei confronti dell’io, che nei due versi iniziali afferma: 
«Las palabras me invitan de hora en hora/ Las palabras me llaman con sus llamas». 
L’immensità della loro varietà è impressionante ed è descritta evidenziando campi 
tematici opposti tra loro (vv. 12-16): 
Esas palabras vírgenes o ardientes 
palabras de ángel y de signos ebrios 
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unas veces oscuras y otras blancas 
epifánicas órficas o píticas 
siempre libres hollando la vorágine. 
La libertà e l’indipendenza sono una delle proprietà principali delle parole, che 
racchiudono nella loro forma e nel loro suono concetti e idee che possono plasmarsi 
o modificarsi a seconda delle loro unioni e accostamenti.  
La seconda parte del componimento tratta i diversi generi di emozioni, senti-
menti e situazioni che le parole possono esprimere: da quelle d’amore («siempre tri-
viales»), di dolore, di solitudine e tristezza («crudas tristes insólitas furtivas») a 
quelle di orgoglio, di scandalo («sútiles sombras del ocioso mundo»), di pene e soffe-
renze («de hambre y de martirio»).  
Nella terza parte l’io descrive il momento in cui le parole giungono a lui, non 
come dirette portatrici di idee o concetti, ma legate a un simbolo: «Ellas vienen a mí 
tibias palpables/ raíces cosidas a la luz de un símbolo». In seguito. si staglia un 
elenco di simboli naturali sotto la cui forma le parole si manifestano al poeta. Per ben 
otto versi l’anafora hechas, riferendosi alla forma presa dalle parole, introduce i vari 
elementi; vediamone alcuni: «hechas plata de abismo y de misterio/ hechas oro de 
místico aparejo/ hechas hierro de lenguas sempiternas». L’elenco continua, menzio-
nando «corallo, carbone, miele, braci, rame, carezze e ceneri». La maggior parte de-
gli elementi appartiene all’ambito minerale e dei metalli (andando dai preziosi oro e 
argento, a quelli impiegati nel lavoro comune dell’uomo come ferro, rame e car-
bone), ma sono presenti anche il corallo (che rimanda all’ambiente marino caro al 
poeta), il miele e le carezze (che rimandano alla dolcezza) e due elementi dello stesso 
processo, braci e ceneri (che sono legati a passione e morte).  
All’elenco segue una descrizione fantastica delle parole che vengono parago-
nate a labbra di «divinità mute», a «cigni di fuoco»; la descrizione si perde nelle im-
magini che non seguono più il filo logico ma quello ritmico e fonico, giocando 
sull’assonanza della u e sulla consonanza di l e v: «huevos también de fuego cisnes 
suaves/ aves suaves lluvias hilos llaves». L’immagine finale vede la comparazione 
delle parole a segreti che si posano nelle «fibre interne» del poeta, come se egli fosse 
il privilegiato destinatario della magia e preziosità delle parole.  
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La quarta parte del componimento è incentrata sul rapporto tra le parole e i fo-
gli dove vengono impresse. Questi sono detti «tombe» delle parole e dei 
componimenti, come se la scrittura gli facesse perdere la loro forza e la loro vitalità. 
Le parole, personificate, sono descritte nella loro discesa come tremanti al pensiero 
di morire («con temblor de morir vueltas al suelo») su un foglio bianco, che sarà la 
tomba della loro essenza: «¡Papeles blancos! Tumbas del poema/ ¡Papeles 
misteriosos! Tumbas tumbas». La descrizione dei fogli e delle lettere che 
costituiscono la forma delle parole è esempio delle immagini surreali create da Ory, 
il quale sorprende il lettore creando un mondo fantastico parallelo (vv. 10-14): 
letras y letras carros suculentos 
por hormigas armónicas guiados 
y por moscas de máximos valores 
y por sirenas que se llaman frases 
lazos del pensamiento entre murciélagos. 
Si insiste ancora sul senso funebre dei fogli che sono «tombe e fosse» delle pa-
role, le quali appaiono come una donna nella bara, con capelli scolti, gambe allun-
gate, seni avvizziti, occhi ormai spenti e labbra spettrali. Nel finale di questa quarta 
parte, l’io si rivolge direttamente alle parole e sembra scusarsi con loro per la triste 
fine a cui sono destinate. Infatti, il poeta si serve della loro bellezza e magia per 
comporre i propri scritti, e può farlo solamente imprimendole su un foglio bianco.  
Come sostenuto da García de la Concha citando questo componimento nel suo 
studio, “paradójicamente, el poeta no puede contemplarlas [las palabras] si no es ma-
nipulándolas en el ritmo de sus versos”118. Dunque, nonostante abbia ammesso la 
morte delle parole al momento della scrittura, anche il poeta stesso le condanna nella 
composizione dei suoi versi, non potendo farne a meno: «No puedo contemplaros si 
no os toco/ y os hago engendro de mi pacto opaco/ y os hago nave del instinto rít-
mico».  
La quinta parte tratta il momento della composizione dei versi da parte del 
poeta e la scelta o “caccia” delle parole che giungono inaspettate. I primi tre versi 
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rappresentano gli effetti del canto dell’io sulle parole, attraverso una sintassi che ri-
corda quella di una canzone ritmata (vv. 1-3): 
Canto palabras las palabras suenan 
Canto palabras las palabras brotan 
Canto palabras las palabras manan. 
I tre verbi che descrivono il movimento delle parole vengono ripresi, nel ri-
spettivo ordine, all’inizio dei tre versi successivi: le parole «suonano nel vento», 
«germogliano come animali delicati», «sgorgano come ruscelli indecisi». E il poeta, 
immaginandole come «frutti maturi e succosi», le morde per dissetarsi e per saziare il 
suo canto («yo las hería con voraz mordisco/ para apagar la ola sed de canto»); com-
parando le parole a frutti da mordere l’io descrive il momento della scelta delle pa-
role per la composizione dei suoi componimenti. Poco più avanti, nel finale della 
quinta parte, un’altra immagine surreale e fantastica rappresenta il momento compo-
sitivo, durante il quale il poeta rimane sbalordito dalla potenza delle parole: «Primero 
las oía luego veíalas/ cruzar gigantes como nubes que urden/ la tempestad y en agua 
recogidas/ se iban secando en la poesía helada». Si preannuncia qui il tema della se-
sta parte del componimento, interamente incentrato sulla poesia. Sono i primi cinque 
versi a dare la definizione principale della poesia, che rispecchia totalmente la cance-
zione di Ory: 
La poesía es un vuelo de palabras 
tibiamente enlazadas al sentido 
y al son mago del vívido prestigio 
de ese sentido irracional ilógico 
poético tan sólo y sin sosiego. 
Si riprendono i cardini della poetica di Ory che è costituita da parole che non 
sempre sono legate al loro significato comune ma che spesso, attraverso unioni e 
combinazioni insolite, vogliono esprimere tutt’altro; il suono delle parole è magico e 
la loro unione in base alle similarità foniche dà origine a un senso irrazionale e insen-
sato proprio della sua poesia.  
Alla fine della sesta parte, dopo aver fornito alcuni esempi della simbologia 
delle parole, entra in scena la figura protagonista della settima e ultima parte del 
componimento. La morte della parola nella scrittura non è vista negativamente ma 
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positivamente grazie alla figura del poeta che saprà risuscitarla: «hasta que muere en 
la matriz del vuelo/ y muere para arder debajo de ella/ y para ser resucitada un día/ 
por hombres por un hombre por el poeta». La settima parte, dunque, vede il poeta 
come ammiratore della bellezza delle parole, come loro “cacciatore” («hurtó del ár-
bol», «de las estrellas las robó») e cultore. Le immagini finali del componimento 
trattano nuovamente la bellezza delle parole e il loro rapporto col linguaggio come 
portatore di concetti e idee scaturiti nella mente dell’uomo. L’atto poetico viene così 
descritto (vv. 11-13 e 18-21): 
Ahora se rompe la palabra tímida 
que trae consigo certidumbres fónicas 
Ahora se rompen y en belleza fulgen 
[…] 
y hace irreal el juicio que la indujo 
y hace del pensamiento que la atrajo 
una cadena pura del lenguaje 
que ata y desata legendarias voces. 
Riassumendo, il componimento riflette sulla natura delle parole, sulla loro va-
rietà, sul loro impiego nella poesia per creare suggestioni magnifiche e impressio-
nanti, sul ruolo del poeta come principale usufruttuario della loro bellezza fino ad ar-
rivare alla materializzazione delle parole in suono e linguaggio. 
Nel ramo della metapoesia si possono individuare anche vari punti in cui Ory 
riflette su sé stesso, sulla sua figura di poeta. Come ho osservato precedentemente, 
molti aspetti di Ory e della sua poesia ricordano quelli dei “poeti maledetti”, incom-
presi ed esclusi dalla società loro contemporanea perché sostenitori di valori o ideali 
provocatori e irriverenti. Ory ammette il suo stato di poeta “esiliato” ed è consape-
vole del rifiuto della sua poesia da parte della critica della sua epoca. Il dolore e la 
tensione esistenziale che si riscontrano in molti dei suoi componimenti sono certa-
mente ascrivibili alla sua propria insoddisfazione –escluso ed emarginato in un ruolo 
di poeta “insignificante” che lo fa sentire frustrato e inappagato. Tuttavia, nella mag-
gior parte dei casi abbiamo potuto osservare come il dolore sia affrontato dal punto 
di vista umoristico. Ecco che il poeta si maschera e si nasconde dietro l’aspetto di un 
pagliaccio, di un pazzo, di un re deposto, di un mendicante, etc…. La degradazione 
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della propria persona e la visione autoironica costituiscono la valvola di sfogo delle 
proprie angosce.  
L’aspetto di poeta umiliato ed escluso è osservabile nei seguenti esempi: «y 
escribo con mi escoba/ en un rincón de ala de alguna mariposa» dove il poeta dimo-
stra la consapevolezza sia della precarietà del proprio lavoro poetico (la penna è 
identificata con una scopa) che dell’esclusione dall’élite letteraria del tempo (è co-
stretto a scrivere in un «angolo d’ala di farfalla»); «Y sabrás por qué soy el poeta sin 
sueldo/ dejado en la frontera con una lavativa» in cui emerge sia la povertà effettiva 
del poeta sia la visione autoironica di se stesso, lasciato in disparte dai poeti celebri e 
deriso (dove l’aspetto ironico è dato dall’immagine del clistere). 
In conclusione, si può affermare che molti dei componimenti di Ory rispec-
chiano sia la riflessione sull’arte poetica sia la rappresentazione che il poeta dà di sé 
stesso. Dall’unione di questi due aspetti, emerge come la poesia sia l’unico mezzo 
che il poeta ha per evadere dalle angosce e dai dolori della vita reale derivanti, so-
prattutto, dall’indifferenza del pubblico nei confronti delle sue opere e dalla derisione 
che gli altri poeti gli riservarono.  
 
III.9 La poesia ludica 
Tratterò adesso due aspetti imprescindibili dalla poetica di Ory: il potere e il ruolo di 
protagonista dati alla parola non solo in base al suo significato ma, soprattutto, come 
portatrice di proprietà foniche essenziali per la musicalità e il ritmo della poesia; e la 
sfera della poesia concepita come gioco. Nella prima parte mi occuperò dell’analisi 
di due componimenti estranei alle raccolte pubblicate da Ory, ma apparsi su riviste o 
antologie curate da terzi, e che sono esempio della spettacolarità di immagini, suoni e 
ritmi basati sull’unione insolita di parole, tipica della tecnica postista del poeta. Nella 
seconda parte, vedremo due componimenti che racchiudono in sé l’idea di poesia 
come gioco vero e proprio. 
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Il componimento Poemas de colores
119
 risale al 1948 e, come esprime il titolo, 
è costituito da un susseguirsi di immagini vivaci e sorprendenti, come se fossero veri 
e propri tocchi di colore. In merito, riprendo l’opinione di Rafael de Cózar, il quale 
fa una nota a questa poesia nella sua antologia, in cui afferma: 
En este poema pueden observarse, tal vez mejor que en otros, los procesos de creación, 
invención de palabras, la jitanjáfora poética y su relación con el juego rítmico, una con-




Il componimento è abbastanza lungo, composto da nove strofe di diversa lun-
ghezza. Ogni strofa si contraddistingue per un diverso ambito tematico, anche se è 
difficile parlare di temi sotto la potente sfera di immagini e di suoni sorprendenti. Le 
immagini sono tipicamente surreali, miste all’inventiva giocosa tipicamente postista. 
La prima strofa vede protagoniste le immagini fantastiche di «navi che sorvolano i 
campi», di una «foglia che prende a bastonate un albero» e il sogno dell’io si 
allontana nell’indecifrabile: «se adelanta contra croquis y cruces/ y telegramas y yo 
no sé cuanto».  
Nella seconda strofa, invece, un figlio si rivolge alla madre chiedendogli di to-
glierli tutto (in questo caso non giochi, ma parti del corpo come braccia e mani) ad 
eccezione dei suoi occhi che assomigliano a una biglia “palliduccia”; «palentúlica» 
potrebbe essere il vezzeggiativo, inventato da Ory, di «palente» che significa pallido, 
scolorito. Si passa subito dopo a immagini tratte dalla natura ma sempre legate alla 
fantasia («el pájaro chilla/ el árbol anda por la calle desierta») e poi ad accostamenti 
di nomi inventati su base fonica: «el Jabalitos el Jubalitis el Paltonis/ el Cunchaluris 
eran las nubes». Un altro esempio di immagini assurde, visionarie e totalmente 
difformi rispetto alla realtà è costituito dai quattro versi centrali della sesta strofa, 
dove è impossibile scorgere un senso logico: 
su camisa llega apartando caracoles tristes 
confituras de consuelo registran la amargura del elefante 
pobre pelusín de dolor y su frente de dinero pensativa 
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no duerme ni planta acelgas en el bolsillo ajeno. 
L’ottava strofa è la più rappresentativa del lavoro di creazione e invenzione di 
parole, dell’inserimento di elementi fonici e dell’accostamento di termini estranei tra 
loro: 
La comarrumas de antrofálogos 
yo soy tonto yo ja ja ja yo me río 
yo hago mueca de perlas yo tengo rizos de impermeable 
no me da la gana de jugar al zapatulis. 
In conclusione, si può affermare la totale prevalenza delle parole e della loro 
musicalità su qualsiasi significato si possa dare a una poesia così indecifrabile, che 
vuole essere pura e semplice dimostrazione della tecnica e dell’inventiva del poeta 
d’avanguardia: una poesia che esalta la bellezza e le proprietà fonosimboliche delle 
parole.  
L’altro componimento da includere in questo ambito è intitolato Amigo 
fuma
121, datato 1948 e composto nella casa dell’amico Francisco Nieva, anche lui tra 
le fila dei giovani postisti. Di fatto, nella poesia è presente una seconda persona oltre 
all’io e dovrebbe essere proprio Nieva l’amico fumatore del titolo; i due amici 
trascorrono una serata insieme e tra le letture (era solito degli artisti del Postismo 
ritrovarsi in serate “creative” per scambiarsi opinioni o scoprire insieme nuovi 
risvolti dell’arte d’avanguardia) e il fumo (forse non semplice tabacco, visto che qui 
sembra suscitare effetti allucinatori) vengono sommersi da immagini visionarie e 
surreali, proprie di un mondo “altro”.  
Oltre alla varietà di immagini, si hanno anche i tipici ricorsi fonici postisti con 
uno stravagante accostamento di termini, spesso appartenenti anche alla sfera vol-
gare. Nell’apertura del componimento si vede la contrapposizione tra lo spazio in-
terno della casa dove si trovano i due amici che stanno leggendo e fumando («mien-
tras tú lees amigo fuma y fumo/ mientras tú lees y tu culo se duerme») a quello 
esterno della capitale spagnola («y el invierno acaricia sus barbas de patriarca/ y el 
tranvía atraviesa Madrid de puerta a puerta»). Come avevamo visto in altri compo-
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nimenti, torna l’immagine personificata dell’inverno che qui assume i tratti di un an-
ziano capofamiglia che «si accarezza la barba».  
Il motivo del fumo come provocatore di allucinazioni prende subito piede nella 
poesia; oltre al verso appena citato, appare anche in altre espressioni, quali: «tu 
cigarillo y el mío se besan menteloca» e «el anillo de tu dedo también lee en el 
humo». Simbolo della rivoluzione linguistica tipicamente postista è la creazione, per 
unione, del termine fumamigo, in cui si può notare l’inversione dei due termini del 
titolo. Nella poesia sono presenti anche alcuni termini volgari, inseriti qua e là come 
se fossero “ornamenti”, in un senso contrario a quello tradizionale però: «tu culo se 
duerme», «orina tinta de tinieblas», «mi culo está tranquilo» «las putas están cerca de 
los cuarteles».  
Gli effetti del fumo si fanno pian piano più importanti: dal pianto quasi isterico 
dell’io («De repente yo estoy para llorar/ y lloro a pierna suelta lloro por los ojos/ 
como una lluvia de colores») alla visione di una ragazza dai tratti assurdi («Oh en el 
humo de nuestros cigarillos/ se acuesta una muchacha encuadernada/ en piel de cielo 
que es terciopelo»). Nel giro di pochi versi si passa dalla bellissima immagine del 
pianto come una pioggia di colori, al verso come gioco di parole e suoni basato sulle 
somiglianze foniche di piel, cielo e terciopelo.  
Da qui in avanti, le visioni assurde e distorte si susseguono come in un caleido-
scopio sorprendente. Dall’enumerazione di alcuni oggetti comuni della scrivania a 
cui sono seduti i due amici («mi pluma de escritorio maldito», «Lucky Strike tazas 
portalámparas») si passa alla descrizione del loro stato prima di coricarsi («mi vien-
tre está tranquilo mi culo está tranquilo») e poi a quello totalmente surreale e defor-
mante dei familiari dell’amico (vv. 29-32): 
tu madre y tu hermano friegan la sala de los valses 
tu abuela barre la luna con su cabeza de muerta 
tu padre quita los piojos a los ángeles 
tu padre quita los piojos a los ángeles. 
Dal primo verso di apparente normalità si progredisce verso il surreale e il vi-
sionario mantenendo come base un’attività domestica. Le allucinazioni non termi-
nano qui; i due amici, infatti, si sentono osservati e gli appare un’altra ragazza miste-
riosa: «¿Qué muchacha misteriosa odiosa abre/ su armario de luna y saca sus pechos 
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de verdad/ y de mentira y me entrega uno y a ti otro?». L’assurdità dell’azione della 
ragazza è forse collegata alla menzione immediatamente successiva delle prostitute 
che sono vicine ai quartieri. In contrapposizione a questo, si vede la sarcastica imma-
gine di Dio fermo in ascensore, che non può scendere in terra per redimere gli 
uomini dai loro peccati. Gli ultimi versi del componimento sono invece interamente 
dedicati all’armonia fonica delle parole, che si susseguono in un ritmo incalzante di 
significati così diversi tra loro che sembra non esserci un senso logico da seguire (vv. 
40-45): 
En esta noche hay algo de navíos 
de carnaval de Navidad en Navacerrada 
de carne y vendaval noche de noches 
noche de San Bartolomé perdóname 
noche de la Edad Media a media noche. 
I primi tre versi sono scanditi dai gruppi fonici nav e carn che si fondono e si 
alternano creando armonia in un accostamento di significati impensabile. Negli altri, 
il termine noche è usato per l’impostazione base del gioco di parole, a cui 
partecipano l’assonanza di Bartolomé e perdóname e la ripetizione e alternanza di 
media. Nel finale del componimento, la casa dell’amico torna a essere al centro 
dell’attenzione come luogo dagli abitanti misteriosi e surreali, che possono nascon-
dersi dietro a ogni suo angolo: «Se oyen besos por todos los rincones de la casa».  
Come abbiamo visto, questi due componimenti sono esempi di una parte della 
poetica di Ory che dimostra tutto il suo carattere vivace e sorprendente. Dalla com-
mistione del surrealismo delle immagini e della tecnica d’avanguardia nella scelta 
delle parole e nella loro unione fonica, nasce una poesia ricca di suggestioni e im-
pressioni che lasciano il lettore a metà strada tra meraviglia e incomprensione. 
Passiamo adesso ai due componimenti che riguardano la sfera “ludica” della 
poesia, ossia la poesia intesa come gioco vero e proprio. Ne è un esempio il compo-
nimento Cuando yo hablo
122
, risalente al 1950 e basato sulla ripetizione del titolo 
all’inizio di ogni strofa, ognuna della quali con rima in –ablo, come se fosse una fila-
strocca da bambini. L’espressione del titolo che ricorre in tutta la poesia-filastrocca 
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fa ovviamente riferimento al momento compositivo: il poeta parla per mezzo della 
sua poesia e il suo canto suscita nel mondo a lui circostante gli effetti più svariati. 
Vediamo alcuni esempi: «Cuando yo hablo/ ábrense las puertas/ del bello retablo», 
«Cuando yo hablo/ hácese de cruces/ el pobre diablo», «Cuando yo hablo/ doy calor 
al niño/ dulce del establo». La poesia dell’io sembra talmente potente e sbalorditiva 
da far impazzire anche il diavolo, che si ritrova addirittura a farsi il segno della croce. 
Altri risvolti sorprendenti della sua poesia in ambito religioso sono lo spalancarsi di 
una pala d’altare (come se le figure sante lì rappresentate volessero ascoltarla) e il 
calore e l’affetto dato al bambin Gesù al momento della nascita nella fredda stalla.  
Nelle ultime strofe del componimento si passa dall’ambito religioso a quello 
metapoetico, dal momento che si riflette sulla bellezza e meraviglia suscitata dalla 
propria poesia: «Cuando yo hablo/ no se oyera nunca/ tan sutil vocablo», «Cuando 
yo hablo/ dentro del silencio/ la música entablo». Le parole usate dal poeta sono più 
preziose di tutte le altre e sono in grado di creare una musica nel silenzio; in effetti, 
la poesia di Ory è caratterizzata da parole peculiari e da armonie foniche. Inoltre, 
anche le affermazioni precedenti sono verosimili se pensiamo da un lato allo 
scandalo che suscitò la poesia postista tra il pubblico comune abituato alla poesia 
tradizionale (da collegare all’immagine del diavolo), e dall’altro all’ammirazione di 
pochi altri poeti e artisti (da collegare all’immagine dei santi). L’ultima strofa è 
rappresentativa dello scarso successo avuto dalla poesia di Ory, infatti egli afferma: 
«Cuando yo hablo/ si nadie me escucha/ con el viento fablo». Nonostante 
l’insuccesso, la poesia rimane la vera passione di Ory, nella speranza che il vento 
porti i suoi versi lontano, dove qualcuno possa apprezzarli diversamente dalla società 
culturalmente chiusa del dopoguerra spagnolo. 
L’altro esempio di poesia ludica è Teoría finita123, anch’essa risalente al 1950. 
Il componimento, che assomiglia a una tipica storiella da bambini, di quelle che ven-
gono dette “novelle dello stento” (perché potrebbero durare in eterno), consiste nella 
ripetizione di uno schema base (qualcosa “esce” da qualcosa e così via) cambiando 
ogni volta gli elementi principali. Il gioco di Ory però sta nel cambiare la filastrocca 
da infinita a “finita” come preannuncia nel titolo. Il gioco di Ory, infatti, dura relati-
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vamente poco, dato che si esaurisce in sole sei strofe, nelle quali si alternano imma-
gini verosimili ad altre surreali, com’è tipico della sua poetica.  
Osserviamo alcuni esempi della sfera maggiormente realistica: «La poesía sale 
de la boca/ El pensamiento sale de la cabeza», «La página sale del libro/ El libro sale 
de la tienda/ El obrero sale de la fábrica/ Y la fábrica sale de los árboles» o ancora 
«El barco sale de los mares/ Y el mar de una vieja canción». In queste immagini si 
gioca con l’alternanza di significato del verbo salir, talvolta nel senso di nascere, al-
tre nel senso di uscire. Se alcune sono di immediata comprensione, altre sono legate 
da nessi logici assenti. Tra le immagini appartenenti alla sfera surreale, troviamo: 
«Yo salgo de un país azul/ Y de un órgano de caballo/ Mi madre salió de un pétalo/ 
Y de una lechuza viva». Il paese azzurro potrebbe fare riferimento a Cadice, città sul 
mare e paese natio di Ory. I riferimenti alla vegetazione sono probabilmente il sim-
bolo dell’unione tra uomo e natura, già notata in altri suoi componimenti. Nella 
quinta strofa emerge uno dei motivi più ricorrenti della poetica di Ory, quello della 
morte (vv. 17-20): 
Tú sales de la célula madre 
Y de la muerte gran enferma 
La muerte sale de la noche 
Y de la malaria diaria. 
Il tema della morte viene collegato anche qui alla notte, oltre che alla malattia, 
ed entra in gioco per preannunciare la fine prossima della vita, e in questo caso anche 
della filastrocca. La storiella che potrebbe durare in eterno viene dunque fermata 
dall’immagine della morte che ha potere superiore a tutto e a tutti. La visione non è 
drammatica, anzi, rispecchia il trattamento ironico della morte che abbiamo notato 
precedentemente. È nell’ultima strofa che, in contrapposizione alla morte, appare 
l’immagine della luce (simbolo di vita) che entra ed esce dalle case; anche lei però, 
ironicamente, porta addosso i segni della morte: «Y ella podrá salir del mundo/ 
Llevando muerta la cabeza». Termina così la filastrocca “non infinita” di Ory, il 
quale usa la poesia-gioco come tramite per una riflessione ironica sulla mortalità del 
mondo, essendo tutto destinato a finire, prima o poi.  
In conclusione, posso affermare il carattere giocoso, vivace ed esaltante della 
poesia di Ory, il quale, unendo le sue due parti surreale e postista, crea mondi stupe-
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facenti. Sebbene li abbia trattati separatamente, posso considerare, in fondo, che an-
che i primi due componimenti rientrino nella sfera ludica; non tanto dal punto di vi-
sta della forma o struttura metrica, ma piuttosto da quello della creazione della poe-
sia: il poeta si diverte a usare e a mischiare parole e suoni come se stesse giocando, 
come se il momento della scrittura poetica si riducesse a un semplice gioco creativo 
da bambini. 
 
III.10 Lo sviluppo delle tematiche del periodo postista nella 
poetica degli anni ’50-’70 
Come anticipato nel corso di questo capitolo, alcune tematiche trattate da Ory negli 
anni dell’avanguardia postista vedono uno sviluppo maggiore a partire dagli anni 
’50. Tra queste, si nota senza dubbio l’ampliamento della tematica erotico-amorosa, 
la cui espressione, negli anni ’50-’70, assume tratti ancora più espliciti e, quindi, tra-
sgressivi (come ho osservato precedentemente). Ory non abbandona nemmeno la te-
matica del dolore e della morte, caricata dallo spiritualismo dell’introrrealismo. E, 
come prova dell’importanza dell’esperienza d’avanguardia, si nota il continuo trat-
tamento di quella che ho denominato poesia “ludica”, nella quale Ory sperimenta le 
possibilità espressive del linguaggio sulla base dei precetti postisti. Infine, anch’essa 
derivante dall’avanguardia, la visione ironica dell’esistenza continua a essere pre-
sente nei suoi componimenti. 
 
III.10.1 La celebrazione dell’eros tra sacralità e provocazione 
La referente principale e protagonista assoluta dei componimenti erotico-amorosi di 
Ory è ancora la donna, ora, più di prima, vera dominatrice dell’uomo. La figura 
femminile, con il suo corpo e il suo fascino, riesce a catturare totalmente il poeta, che 
si abbandona con lei ai piaceri dell’eros. Inoltre, come anticipato, l’espressione della 
sessualità nelle poesie di Ory degli anni ’50-’70 si libera da ogni imposizione o 
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restrizione. Molti dei componimenti composti in questo periodo, infatti, vengono 
raccolti nelle antologie di poesia erotica spagnola contemporanea
124
.  
Il potere esercitato dalla donna sull’uomo è riscontrabile in quasi tutti i compo-
nimenti della sfera erotico-amorosa. In particolare, si può osservare 
l’assoggettamento dell’io alla sua amante in Denise (1961)125, in cui si descrive il 
momento immediatamente antecedente al rapporto tra uomo e donna. L’io si 
avvicina alla donna e quando trova il contatto fisico con lei si sente completamente 
rubato. Il contatto fisico è descritto dal punto di vista del poeta, che sembra agire da 
solo, senza che la donna contraccambi; il fatto che la donna non compia azioni nei 
confronti dell’uomo, ma che ne riceva soltanto, è un altro aspetto che sottolinea la 
sua superiorità nei confronti dell’io. Alla donna, infatti, non serve agire per 
conquistare l’uomo; le basta guardarlo: «tu mirada me vence», «y tu silencio 
femenino me arde». Il poeta cade nella sfera di potere della donna, il suo corpo e la 
sua mente sembrano trascendere, tanto da non riuscire nemmeno più a sentirsi il 
battito del cuore: «sin que me tiemble el pulso amo la pieza/ maravillosa de tu ser 
carnal». Il suo corpo si trasforma sotto gli effetti dell’eros («De repente de acción me 
transfiguro») e si abbandona al piacere: «y te desnudo y te amo y se hace tarde». 
L’aspetto dell’assoggettamento del poeta al volere della donna appare anche in 
Amo a una mujer de larga cabellera (1969)
126
, uno dei componimenti più celebri di 
Ory. Qui, la donna è rappresentata con varie immagini, metafore della sua capacità di 
“catturare” e “intrappolare” l’uomo: «Mujer pantano mío araña tenebrosa/ Laberinto 
infinito…». Tutte e tre le immagini sono esempio di “trappola” da cui è difficile libe-
rarsi. Il pantano e il labirinto sono entrambi luoghi da cui è quasi impossibile uscire: 
il primo perché l’uomo vi affonda e non riesce più a sortirne; il secondo perché 
l’uomo vi si perde e non trova la via del ritorno. L’immagine del ragno, invece, è 
quella che riflette anche l’astuzia e la ferocia della donna, la quale tesse la sua tela 
per intrappolarvi la sua preda. Oltre a queste immagini, la donna è vista anche come 
unica compagna del poeta nei momenti di abbandono al piacere in cui si dimentica 
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ogni pensiero legato alla vita al di fuori: «Eres mi hermana única de olvido y aban-
dono».  
La visione della donna diviene quasi demoniaca nel componimento La mujer 
(1970)
127. L’uomo è spaventato dalla sua immagine («al hombre lleno de susto»): la 
donna incarna in sé doti e qualità opposte che la rendono amabile agli occhi 
dell’uomo ma, allo stesso tempo, incute timore. Se da una parte, infatti, appare 
«come una stella», «adorabile», che «sorride» e «si spoglia tranquillamente», 
dall’altra la sua natura è quella di «una malattia», che «tradisce e mente», che «vince 
l’uomo e se ne va». Alla fine il poeta rivela la pericolosità della donna, che può ri-
sultare addirittura fatale : «Te mira ojo a ojo  Te/ pide no sé qué  Te mata».  
La libera espressione della sessualità diviene, in questi componimenti, sempre 
più presente. I termini erotici lasciano poco spazio all’immaginazione, le metafore 
sono chiare e dirette. Possiamo notare vari esempi di ciò ancora in Amo a una mujer 
de larga cabellera: «Palpo muerdo acaricio volúmenes sedosos», «Tus pechos y tus 
nalgas dobles montes gemelos», «Se oyen los gemidos de la carne incansable», 
«Ebrio hechizado loco a las puertas del morbo/ grandiosa la pasión espero el turno 
fálico». Oltre alla presenza di termini che descrivono le azioni dell’uomo, che «pal-
peggia, morde e accarezza» il corpo della donna, e a quelli delle parti del corpo, ci 
sono anche immagini che rappresentano la passione e il piacere erotico, da cui i due 
amanti non riescono a sottrarsi. Il corpo della donna è visto come una malattia che fa 
impazzire l’io, come se lei l’avesse stregato.  
Si notano termini simili anche nel sonetto Fuego en las tripas (1961)
128
, 
specialmente nell’immagine della seconda quartina: 
Saboreo tu carne de perdiz 
Y mi saliva blanca se derrama 
Como un ungüento cálido de llama 
Sobre tu abierta negra cicatriz. 
La «nera cicatrice» si riferisce senz’altro alle pudende femminili, cosicchè il 
componimento si carica di tensione erotica. In questo sonetto vediamo anche la glori-
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ficazione dell’atto sessuale, visto come e vero proprio atto sacro, che spodesta la fi-
gura di Dio e la sacralità della religione cristiana: 
Pecado y medicina es todo uno 
penetrar lo divino de consuno 
es remover tus tripas con fervor. 
 
El cielo es gloria y el amor es cielo 
y el hombre y la mujer de pelo a pelo 
crean a Dios con un beso de amor. 
L’unione di uomo e donna nel rapporto erotico crea un’entità divina che va a 
scontrarsi con quella cristiana, deponendola. La creazione di una “religione 
dell’eros” dovette suscitare non poco scandalo nella cattolica società spagnola 
dell’epoca. Il sonetto non sfuggì alla censura e fu infatti eliminato dalla raccolta Los 
Sonetos (1963). Lo stesso accadde per il sonetto Eros tremendum (1961)
129
 anch’esso 
incentrato sulla sacralità dell’atto sessuale, come possiamo leggere nella prima quar-
tina: 
En la noche del sexo busco luz 
Y encuentro más y máa oscuridad 
Mi cuerpo es sacro y sacrifica edad 
Sin tiempo con el tuyo cruz con cruz. 
Simili affermazioni non potevano non essere motivo di censura. La consacra-
zione del proprio corpo e l’immagine della croce impiegata per descrivere l’unione 
dei corpi di uomo e donna nell’atto sessuale sono decisamente di carattere irriverente 
nei confronti della società contemporanea, retta dai cattolici principi morali. In me-
rito a questo aspetto di trasgressione religiosa attraverso la sfera erotica, riporto le 
parole di Pont, che afferma: 
El objeto prohibido, estigma condenatorio en términos sociales y morales, se acrecienta 
y mitifica, de modo que la prohibición, al tiempo que supone un obstáculo, no deja de 
ser una incitación y una operación sagrada de un rigor vitalista que, partiendo de la in-
mediatez instintiva y animal, diviniza todo lo que toca
130
. 
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Oltre all’aspetto trasgressivo dell’eros, nei componimenti di Ory notiamo an-
che come l’atto sessuale e amoroso sia strettamente legato al concetto di morte e tra-
gicità. L’abbandono ai piaceri del corpo conduce gli amanti a perdere la razionalità e 
ad avvicinarsi a uno stato comparabile alla morte. Ecco, dunque, l’accostamento di 
sacralità e tragicità dell’atto erotico, che funge da vero e proprio ciclo vitale. Questo 
aspetto è riscontrabile nel titolo del sonetto Eros tremendum, in cui l’esperienza ero-
tica appare nella sua atmosfera spaventosa, che fa tremare l’uomo. Il titolo potrebbe 
anche far riferimento, indirettamente, al «mysterium tremendum et fascinans» della 
religione, termine fondato dal teologo Rudolf Otto (1869-1937) per riferirsi alla du-
plice natura della manifestazione del “sacro”, insieme attraente e spaventosa.  
L’esperienza erotica, dunque, racchiude in sé una parte divina e una tragica, 
come si può osservare anche in alcune espressioni del componimento Amo a una 
mujer de larga cabellera. Qui, riferendosi all’atto sessuale, l’io afferma la coesi-
stenza di piacere e agonia («No existe nada más que agonía y placer») e l’antitetica 
natura dei due amanti: «Hemos llegado a ser terribles y divinos». Alla fine del com-
ponimento, l’io annuncia la presenza della morte, che è stata evocata dall’unione di 
uomo e donna: «Desnudos estupendos cómplices de la Muerte». Il concetto di unione 
di amore e morte e, quindi, di sacro e tragico, è ripreso da Pont, che afferma: 
El sujeto poético se pierde –pérdida que es pura ganancia trágica– en el «otro», y vice-
versa; y de esta pérdida, mediatizada por el exceso y la transgresión corporal, surge el 
conocimiento angustioso de la vida y de la muerte. Diríase que es en la marca del ex-
ceso donde la poesía de Ory encuentra la fijación de su tragedia […] Siendo el erotismo 
la ratificación de la vida hasta la muerte, lo trágico es también lo sagrado
131
. 
In questi componimenti si nota, dunque, l’esplicitazione della presenza della 
tragicità e della morte nell’esperienza erotico-amorosa, che era presente, sebbene in 
termini meno vistosi e più deboli, anche nelle poesie di metà anni ’40. Si ricordi, ad 
esempio, Balada del amor muerto e Soneto a Greta Garbo.  
Un altro aspetto da notare della tematica erotico-amorosa è l’identificazione 
dell’amore con la natura e i suoi elementi. Ory impiega un principio di panerotismo, 
in cui gli elementi naturali vanno ad accostarsi a connotazioni amorose o erotiche. 





Un esempio di questa fusione è il componimento Descripción de mi esposa con 
acompañamiento de timbales (1956)
132
, la cui struttura vede la ripetizione anaforica 
del sintagma nominale «Ella es mi» per tutti e venti i versi della poesia, che designa 
il destinatario (ella) e la connotazione di possesso e appartenenza (mi). Ogni verso 
vede una diversa descrizione della sposa del poeta, che viene accostata a immagini 
metaforiche o visionarie, a elementi della sfera vegetale, animale e minerale. Questo 
carattere surreale della poesia è dato dall’enumerazione caotica (di derivazione posti-
sta) degli elementi naturali, trasponendo il componimento in una dimensione onirico-
fantastica, come suggerisce Pont
133
.  
La pulsione erotica è data da alcune immagini che comparano la donna a un re-
ferente di accesso e penetrazione: «Ella es mi cripta de amatista», «Ella es mi ciuda-
dela lacustre», «Ella es mi tapia de jazmines», «Ella es mi lecho de malaquita», «Ella 
es mi cuarto de ranúnculos», «Ella es mi puerta de oricalco». Inoltre, altre immagini 
si riferiscono chiaramente alla sfera erotica: «Ella es mi postre de ciruelas», che as-
simila la donna a un dolce da assaporare; «Ella es mi pentágrama de sangre» che ri-
manda, nuovamente, alla concezione della donna come simbolo di violenza; «Ella es 
mi oráculo de besos», che designa la donna come portatrice e rivelatrice dei piaceri 
erotici. La fusione di amore e natura che appare in questo componimento è compara-
bile a quella che ho notato, precedentemente, in Vientos de invierno, in cui l’amore e 
l’inverno si univano attraverso l’immagine del bacio. 
Concludendo, posso affermare che molti dei motivi legati alla sfera erotico-
amorosa visti nei componimenti degli anni ’40, si riaffacciano nella poesia degli anni 
successivi modificati e ampliati, simbolo della crescita di Ory sia in senso poetico 
che personale –nel caso della deliberata trasgressione dei limiti etici e religiosi della 
società sua contemporanea. Questo è il caso della figura femminile come padrona 
dell’uomo, dell’esplicitazione della sessualità e della provocazione morale attraverso 
questa, dell’unione di eros e morte e della fusione di amore e natura. 
 
                                                 
132
 Cózar, pp. 209-210. 
133
 Cfr. Jaume Pont, «Carlos Edmundo de Ory o el deseo: del amor absoluto a lo visionario cósmico», 
Cuadernos Hispanoamericanos, n. 289-290, Madrid, julio-agosto 1974, p. 243. 
135 
 
III.10.2 L’angoscia esistenziale e l’evasione onirica 
Nella poesia degli anni ’50-’70 ritornano anche i motivi, visti precedentemente, con-
nessi al dolore, all’angoscia esistenziale e alla morte. Nello specifico, questi temi si 
presentano, in alcuni casi, legati alla visione onirica; lo spazio del sogno, infatti, 
come avevo già osservato, permette sia la rivelazione di quegli impulsi che altrimenti 
costituirebbero motivo di repressione, sia la fuga e la liberazione del poeta dalla sua 
vita angosciosa.  
Un esempio di questo è il componimento Máquina de dolor (1962)
134
, sonetto 
incluso nella raccolta Los Sonetos (1963) e incentrato sulla concezione dolorosa della 
vita. La «macchina di dolore» del titolo è l’immagine a cui viene comparata la per-
sona dell’io («Máquina de dolor es ya mi ser»), la cui esistenza precaria è evidenziata 
dalle immagini visionarie e distorte che lo rappresentano: «Hago un ruido enorme al 
despertar/ y echo un humo espantoso todo el día». L’io è assimilato a una macchina a 
motore, rumorosa e inquinante, simbolo della meccanizzazione dell’uomo nella 
società contemporanea e della sua conseguente condizione snaturata, che non può 
esprimersi secondo la propria volontà.  
La fuga da questa condizione avviene tramite il sogno, in cui il poeta fantastica 
sulla sua felicità, come notiamo alla fine del sonetto: 
Sólo de noche soy una ballena 
en un grandioso sueño submarino 
donde nada feliz mi corazón. 
I termini impiegati nell’immaginario onirico sono riconducibili al campo se-
mantico del mare («balena», «sottomarino», «nuota»), che, come avevo precedente-
mente osservato, è simbolo della nostalgia del poeta verso l’infanzia e l’adolescenza 
vissute a Cadice. La natura marina e la felicità a essa collegata, ritrovate dal poeta nel 
sogno, si contrappongono all’oggetto industriale della macchina e all’angoscia esi-
stenziale della vita terrena. 
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L’evasione e la fuga dalla realtà dolorosa attraverso il sogno è riscontrabile an-
che in Arrojadme un ataúd negro (1958)
135
, in cui il poeta ritorna alla realtà dopo 
l’esperienza onirica. Il ritorno alla dimensione terrena («Volvamos a la tierra») si 
scontra con la dimensione del sogno, verso cui il poeta era voluto fuggire: «cuando 
encerrado bajo llave en el sueño/ hui hacia el más allá». L’immagine della «perla ca-
duta del fango» a cui il poeta si paragona è sicuramente metafora della sua inade-
guatezza alla vita terrena: la sua bellezza, o potenzialità, è sciupata e sprecata in un 
mondo che lo infanga, o che non gli rende onore. Il freddo che deve sopportare nel 
mondo reale («Graniza nieva sopla el viento»), simbolo delle critiche ricevute dal 
poeta, gli fanno desiderare la morte, stanco e insoddisfatto della sua vita: «Estoy can-
sado cansado querría estar muerto». 
L’evocazione della morte appare anche in Mis manos son azadas de oro 
(1966)
136
 che vede la contrapposizione e la tensione tra vita e morte. L’immagine 
della morte apre il componimento, in cui le mani del poeta, primo strumento delle 
azioni dell’uomo, sono comparate a «zappe d’oro» con cui egli si prepara a morire: 
«con ellas cavo mi tumba». Contrapposta a questo, ecco la descrizione della vita 
come un «canto d’amore». Le emozioni e le sensazioni del poeta sono antitetiche, si 
scontrano, ma a prevalere sono quelle legate alla morte. Il sogno ritorna come motivo 
di fuga dalla tristezza del presente e ricorda al poeta la felicità del passato («Sueño 
con mi infancia pura»), ma l’angoscia del presente predomina sul suo spirito: «Mi 
alma es un roto vaso». Quest’immagine finale rappresenta la rottura e la perdita dei 
valori in cui il poeta aveva fiducia, ovvero la perdita della speranza di poter condurre 
un’esistenza serena.  
In conclusione, posso affermare la continua presenza nella poesia di Ory della 
tensione tra vita e morte, strettamente connessa all’angoscia esistenziale, 
all’insoddisfazione della propria vita e alla reclusione o evasione nello spazio oni-
rico. Non ci sono particolari cambiamenti rispetto agli anni ’40 nel trattamento di 
questo tema, vera costante della poetica di Ory.  
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III.10.3 La trasfigurazione ironica 
Il trattamento ironico delle tematiche serie e la visione degradata della propria per-
sona tipici del periodo postista, sono impiegati anche nella posia degli anni seguenti. 
Un esempio di componimento “parodia” è Satán al aparato (1959)137, in cui si ha la 
rappresentazione assurda di una telefonata del diavolo all’io; quest’ultimo non riesce 
a comprendere chi lo stia contattando e, tra domande e risposte equivoche, si giunge 
al totale ribaltamento comico di una situazione drammatica. Il componimento ha la 
forma di un sonetto (è incluso, infatti, nella raccolta Los Sonetos) in cui si inserisce la 
forma dialogica, atta a rappresentare la comunicazione effettiva tra i due interlocu-
tori. Anche qui, vediamo la forma del sonetto impiegata in modo inusuale, come 
avevamo osservato precedentemente. Tale trattamento della forma è tipico dei 
principi d’avanguardia, come lo è, del resto, anche la rappresentazione assurda e co-
mica della comunicazione impossibile tra i due interlocutori.  
L’impossibilità di comprensione è evidenziata dalla ripetizione e negazione del 
verbo entender («No entiendo», «menos entiendo», «no le entiendo», «y no le en-
tiendo») e dalle molteplici domande rivolte dall’io al suo interlocutore: «¿Quién está 
al otro lado…?», «¿Quién dice ser?», «¿Cómo ha dicho?», «¿Con quién hablo?». La 
drammaticità è presente nel sonetto grazie alla descrizione della voce del diavolo, 
che ha le tipiche connotazioni infernali che sono però incomprese o, comunque, non 
prese sul serio dall’io, che non si rende conto della gravità della situazione. La voce 
di Satana, infatti, è percepita come «tan sorda tan oscura tan cavernosa» e il suo 
modo di parlare è simile a «un trueno un huracán un ciclón un torbellino horrendo». 
La comicità arriva agli estremi nella seconda parte del sonetto, in cui l’io mostra tutta 
la sua esasperazione per non riuscire a capire una sola parola pronunciata dall’altra 
“persona”, giungendo a invocare addirittura Dio: «¡Por Dios hable más bajo!». 
Dall’altra parte, il diavolo si esprime semplicemente affermando la sua identità 
(«Soy Satán»), che, generalmente, dovrebbe bastare per mettere a tacere ogni 
possibile reazione da parte dell’altro. Invece, in questo caso, l’io nega la possibilità al 
diavolo di imporre la propria presenza e il proprio potere, deridendolo: «Soy Sa… 
¿SA QUÉ?... tan tan ¿TAN QUÉ?  ¡No atajo!». La completa derisione del diavolo 
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giunge al culmine alla fine del sonetto, quando lui stesso, spazientito e offeso, ri-
nuncia a imporre la sua presenza e chiude la comunicazione con una volgarità 
(«MERDE»). 
Per quanto riguarda la visione ironica e degradata della propria persona, vista 
in precedenza in componimenti quali Yo soy un mendigo (1947) e El rey de las 
ruinas (1947), possiamo ritrovarla in Lo mismo soy sublime que grosero (1965)
138
. Il 
breve componimento è incentrato sulla descrizione della personalità dell’io, basata 
sull’accostamento di connotazioni contrapposte; questa caratteristica segna, tra 
l’altro, anche il neobarocchismo dello stile poetico di Ory, che impiega spesso ossi-
mori, termini antitetici e dilogie. Ad esempio, notiamo l’antitesi «Soy un vivo mu-
riendo», i due ossimori «corro despacio y es lenta mi prisa» e la dilogia «Tengo un 
cero en mi ser y soy sincero». La precarietà della propria esistenza è connotata da 
aggettivi dispregiativi, come appare dal titolo. Alla villanità («grosero») del primo 
verso, si aggiunge la consapevolezza dell’io di essere inutile e di non contare nulla, 
secondo il significato dell’espressione un cero, che è impiegata due volte nel compo-
nimento: «detrás de mi alma va mi cuerpo un cero», «Tengo un cero en mi ser». 
Concludendo, Ory non perde l’impostazione ironica del suo pensiero, che 
aveva ricevuto direttamente dall’esperienza postista. Come abbiamo potuto notare 
dall’esempio di questi due componimenti, Ory porta avanti sia il trattamento paro-
dico delle tematiche serie che avevamo già visto in precedenza, sia la visione preca-
ria e degradata della propria esistenza (simbolo del suo malditismo).  
 
III.10.4 La sperimentazione ludico-linguistica 
Nella poesia degli anni ’50-’70 di Ory, si ritrovano molti componimenti che rispec-
chiano l’atteggiamento ludico del poeta, che gioca con le possibilità espressive delle 
parole, basandosi essenzialmente sulla loro struttura fonemica. I procedimenti impie-
gati nella creazione ludica (omofonie, dilogie, paronomasie, paradossi, giochi di pa-
role) riflettono i principi stilistici postisti e il carattere neobarocco della poesia di 
Ory.  
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Uno dei componimenti che meglio rispecchia questo aspetto di poesia “ludica” 
è Fonemoramas (1963)
139
, in cui la struttura ipotetica di base («Si…») si ripete 
anaforicamente in tutti e dodici i versi della poesia. La natura giocosa del 
componimento è anticipata dal titolo che riflette il senso “visivo” applicato ai fonemi 
delle parole, come se costituissero un vero e proprio spettacolo da osservare e 
ammirare: la parola fonemorama deriva, infatti, dall’unione di fonema e -orama, 
suffisso derivante dal greco che riguarda l’aspetto visivo.  
In particolar modo, accanto al gioco linguistico è da notare l’atteggiamento 
neologico di Ory, come osservato da Pont: “Diríase que el poeta está pugnando por 
establecer su proprio código de referencias, su particular modo neológico de aludir a 
una realidad distinta o, si se quiere, a una nueva realidad creada a su medida”140. 
Dunque, la creazione di dodici predicati neologici, in questo caso, serve alla 
formazione di una realtà diversa da quella che verrebbe descritta dall’impiego usuale 
e standard del linguaggio. I procedimenti linguistici e di natura neologica impiegati 
in questa poesia sono molteplici: 
Si canto soy un cantueso 
Si leo soy un león 
Si emano soy una mano 
Si amo soy un amasijo 
Si lucho soy un serrucho 
Si como soy como soy 
Si río soy un río de risa 
Si duermo enfermo de dormir 
Si fumo me fumo hasta el humo 
Si hablo me escucha el diablo 
Si miento invento una verdad 
Si me hundo me Carlos Edmundo. 
Come possiamo notare, la costruzione dei dodici predicati è basata sulle somi-
glianze foniche dei termini (canto/ cantueso, leo/ león, emano/ mano, lucho/ serru-
cho) e sul conseguente ricorso a determinate figure retoriche: la paronomasia nel 
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caso di fumo/ humo e hablo/ diablo; l’omonimia nel caso di como (voce del verbo 
comer e avverbio) e di río (voce del verbo reír e sostantivo); l’antitesi nel caso di 
mentir e «inventar una verdad»; il gioco di parole nel caso di «si me hundo me Car-
los Edmundo». 
Un altro componimento che si basa essenzialmente sull’accostamento di parole 
dalla somiglianza fonica è Homofonía inmódica (1971)
141
. Già il titolo dà il senso 
dell’eccessività del gioco linguistico, che si basa sull’accostamento di parole che 
sono formate dai fonemi le, jo, ja, o che sono derivati o composti di lejo. Ne riporto 
alcuni versi: 
Lo lejos que se aleja lejándose 
El lejanía lejanosidad 
Tu lejano lejar de alejadez 
Te lejó lejosistro 
Ojos lejos alejanía 
Lejos es rojo. 
Come possiamo notare, la sperimentazione e il gioco con il linguaggio si spin-
gono in modo esagerato, creando anche molti neologismi (lejosistro, enlejamotriz, 
lejosanto, alejasiéntate). 
Anche il componimento dal titolo 31. X. 73 (1973)
142
 è un chiaro esempio di 
approccio ludico alla poesia. Lo sconvolgimento della struttura metrica e delle norme 
poetiche sono anticipate nella forma del titolo, che ho potuto decifrare grazie 
all’indicazione della data di composizione della poesia da parte di Cózar nella sua 
antologia. Sapendo che la composizione risale al 31 ottobre del 1973, risulterà chiaro 
che il titolo non è che la trasposizione in cifre di questa, anche se il mese non è 
indicato in numeri arabi ma romani: anche nella data, dunque, c’è una sorta di 
volontà di sconvolgimento.  
La manifestazione più lampante del trattamento ludico di questo testo poetico 
risiede sia nel suo contenuto che nella sua struttura metrica. Per comprendere meglio 
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questo “sconvolgimento”, credo sia necessario riportare il componimento per intero 
qui di seguito: 
Diamante          Nochemante 
    plata                 plato 
y si fuéramos juntos al café 
    Ella no tiene fe 
Ya está 
             No no está 
El poema no es po 
ni es ema 
     E                                     S 
Este   Oeste   Norte   Sur 
              surgiendo 
Siempre           Noempre 
¿Lo ves o no lo ves? 
Dices acaso y no es el ocaso 
Ni crepúsculo ni culo 
Se mira           Sémiramis 
Se toca tocayo 
       Monja jamón 
Come si può osservare, oltre alla scomposizione dello schema metrico, il con-
tenuto della poesia si basa sulla composizione di parole e di neologismi assurdi a 
partire dalla scomposizione di altre. Il sistema compositivo, com’è solito nella poesia 
di Ory, si basa su giochi fonici e contrapposizioni: Diamante è contrapposto a 
Nochemante per l’opposizione di día e noche; Noempre si contrappone a Siempre 
sulla base degli opposti no e sí; la scomposizione riguarda la parola poema, che viene 
scissa in po e ema; ma anche la forma verbale es, scomposta nelle due lettere in 
maiuscolo E e S, iniziali, a loro volta dei punti cardinali Este e Sur citati nel verso 
successivo. Gli ultimi versi vedono, invece, un caso di paronomasia (acaso e ocaso), 
una sinonimia (ocaso e crepúsculo), alcuni giochi di parole (crepúsculo e culo, se 
mira e Sémiramis, se toca e tocayo) e un caso di anagramma (monja e jamón). 
In conclusione, posso affermare che la sperimentazione linguistica e il 
conseguente aspetto ludico della poesia, in cui il poeta “gioca” con la struttura 
fonemica e con i significati, sia una costante della poetica di Ory, il quale trae questa 
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caratteristica dall’esperienza postista e la prosegue individualmente negli anni 
successivi. In particolare, ho notato che nella maggior parte di questi componimenti 
il significato del contenuto si perde dietro la costruzione giocosa, dando, quindi, al 





IL “POSTISMO” DI ORY: TECNICHE STILISTICHE E USI 
LINGUISTICI 
 
Ho riservato a quest’ultimo capitolo l’analisi tecnico-stilistica della poetica di 
Ory, volendo sottolineare l’importanza delle tecniche compositive derivanti, soprat-
tutto, dall’esperienza postista dell’autore gaditano. Avvalendomi del supporto di al-
cuni testi di critica letteraria e di retorica (tra i principali, El irracionalismo poético 
di Carlos Bousoño e Manuale di retorica di Bice Mortara Garavelli) cercherò di os-





IV.1 L’eredità postista 
Come abbiamo visto nella parte di analisi tematica, l’influenza dell’avanguardia nella 
poesia di Ory si nota nell’immaginario di carattere decisamente surreale che domina 
gran parte dei suoi componimenti. Ad ogni modo, il vero contributo del Postismo alla 
poesia di Ory è nell’utilizzo del linguaggio e nella sua plasmazione. Partendo dalla 
concezione tipicamente postista del linguaggio come espressione 
dell’immaginazione e fonte d’ispirazione oltre che mezzo comunicativo2, si arriva 
alla frammentazione del linguaggio come riflesso dello stato d’animo dell’individuo 
moderno. Più specificatamente, nella creazione di un universo “altro” da quello reale 
nella poesia, il linguaggio ha il ruolo fondamentale di sradicare l’io dalla dimensione 
reale: ecco, dunque, entrare in gioco quelle tecniche linguistiche che fanno sì che 
nella poesia prenda vita un altro mondo, regolato da nuove relazioni tra significato e 
                                                 
1
 Come nel terzo, anche in questo quarto capitolo l’analisi tecnico-stilistica e linguistica è stata basata 
sui componimenti tratti dalle due antologie prese in esame: Poesía 1945-1969 (ed. Félix Grande, 
Barcelona, Edhasa, 1970) e Metanoia (ed. Rafael de Cózar, Madrid, Cátedra, 1978). 
2
 Jaume Pont, El Postismo, un movimento estético-literario de vanguardia, Barcelona, Edicions del 
Mall, 1987, p. 130. 
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significante. Tra queste, quelle che hanno maggiore incidenza sono sicuramente le 
libere associazioni di parole, dal carattere inverosimile e regolate, soprattutto, da le-
gami fonici. 
La discrepanza tra significato e significante ottenuta con le tecniche postiste 
non vuole avere solamente un fine estetico (anche se questo sarà uno degli aspetti più 
evidenti dell’avanguardia postista e che marcherà, inoltre, la sua differenza dal sur-
realismo), ma anche un fondamento spirituale che consiste nella liberazione 
dell’interiorità dell’io poeta. Ovviamente, come già anticipato nel secondo capitolo, 
il principio fondante che regola sia la creazione di un universo “altro” che la dimen-
sione linguistica è l’immaginazione. Per rispecchiare la sostanza e la forma 
dell’immaginario del poeta, il linguaggio si plasma. Tale processo, osservabile nella 
poesia di Ory, nega, però, la riproduzione esatta dei meccanismi del subconscio (il 
cosìddetto automatismo psichico dei surrealisti) e si avvale di mezzi espressivi che 
possano unire la sostanza “frammentata” subcosciente al fine estetico della poesia. 
Un esempio di questa unione nella poesia di Ory è l’applicazione dell’immaginario 
surreale e frammentato alle forme codificate della tradizione poetica; questo impli-
cherà l’esplorazione di ritmi, rime e suoni nelle forme classiche di sonetti e roman-
ces, per esempio. Tra i meccanismi che riflettono la frammentazione del subconscio 
si noteranno: una sintassi illogica, incongruenze temporali, enumerazioni caotiche, 
riabilitazione di termini escatologici e trionfo di giochi di parole; queste sono, come 
sostenuto da Leopoldo Azancot
3
, le cinque caratteristiche stilistiche dominanti della 
poesia di Ory. 
L’illogicità sintattica è la base del discorso postista, in cui le forme logiche 
dell’espressione linguistica collettiva vengono stravolte. Si osserveranno predicati 
slegati dalle proposizioni o mancanti, permutazione dell’ordine dei sintagmi (ana-
strofe e iperbato), e gli altri procedimenti delle metatassi
4
 (figure che alterano la 
struttura della frase e che riguardano, quindi, la sintassi quali ellissi, zeugma e asin-
deto). Tra quest’ultimi, nella poesia di Ory notiamo un frequentissimo uso 
dell’enjambement, che interrompe un legame sintattico.  
                                                 
3
 Leopoldo Azancot, «Dos Carlos», Litoral, n. 19-20, Málaga, abril-mayo 1971, p. 59. 
4
 Vedi: Bice Mortara Garavelli, Manuale di retorica, Milano, Bompiani, pp. 297-304. 
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In merito alla scelta di una sintassi non logica, Azancot ritiene che ci siano due 
possibilità: nel primo caso, l’autore rompe l’equilibrio tra soggettivo e oggettivo, tra 
l’io e il mondo, in una visione romantica di imposizione dei propri sentimenti sul re-
sto; nel secondo caso, invece, l’autore parla di universo diverso, al quale non può che 
riferirsi con un linguaggio fuori dal comune. È questo secondo caso, decisamente 
modernista, quello di Ory, come sostiene il critico Azancot: 
En sus poemas, como en los de Artaud –ese poseido inverosímil y genial, al que tanto se 
asemeja–, los verbos se multiplican; los predicados faltan en ocasiones; diversos nom-
bres pugnan por convertirse en sujeto de una oración, o surgen de la nada para hundirse 
en la nada, sin haber encontrado un asidero gramatical que les permitiera subsistir. Es 
como si el lenguaje, incapaz de dar razón de un mundo en perenne trance de metamor-
fosis, se refugiara en la indeterminación, en la ambigüedad, para no ser abolido.
5
 
Anche le incongruenze temporali dei verbi contribuiscono a rendere insensata 
la sintassi, in cui tempo reale e tempo fittizio si sovrappongono e passato, presente e 
futuro non costituiscono più dei punti di riferimento certi. Vediamone un esempio, in 
cui passato e presente si alternano: «Aunque ya nadie duerme todos duermen/ Llegó 
para las piernas el momento de andar/ Entré entonces en mi otro dormitorio/ donde 
se asienta a trabajar mi frente»
6
. 
Per quanto riguarda le enumerazioni caotiche, queste appaiono come risultato 
di un mondo surreale, sconquassato, dove l’ordine comune è stato stravolto. La ri-
composizione di questo mondo “altro” avviene grazie alla giustapposizione arbitraria 
di elementi appartenenti a realtà diverse e lontane tra loro. Come suggerisce Azancot, 
l’uso che Ory fa delle enumerazioni caotiche è dovuto al tentativo di “jerarquizar los 
elementos que integran su mundo, y de establecer un esbozo de orden temporal en el 
seno del mismo”7. Eccone alcuni esempi: «Meandrinas por mi cuarto/ tubiporas cora-
lias/ cariófila y fungias/ anémonas y astreas»
8
; «oso pava kilate rey del salto/ tabla de 
uva y yerba de la zarza […] obrero con la palma de la kina/ ropa suela torta uso vaso 
yodo/ zócalo y bisturí de la metrópoli»
9
. 
                                                 
5
 Leopoldo Azancot, «Dos Carlos», Litoral, n. 19-20, Málaga, abril-mayo 1971, p. 59. 
6
 Grande, p. 98, Canto irreal. 
7
 Leopoldo Azancot, «Dos Carlos», Litoral, n. 19-20, Málaga, abril-mayo 1971, p. 60. 
8
 Grande, p. 249, Romance al poeta postista Silvano Sernesi. 
9
 Grande, p. 56, Cinco poemas edmundianos. 
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Infine, rispetto all’uso di termini escatologici e al ricorso ai giochi di parole, ri-
prendo le parole di Azancot: 
la razón por la cual Ory vindica el empleo de términos escatológicos es transparente: su 
reino no està regido por categoría moral alguna. En cuanto a su afición al retruécano 
[…] basta pensar, para explicársela, en que, rechazado el principio de identidad, no cabe 




In fondo, per avere una rapida ed essenziale visione d’insieme di quanto ho ap-
pena detto, basta rileggere alcuni versi del componimento Las Palabras
11
, del 1949, 
già analizzato nel capitolo precedente in merito alla riflessione metapoetica: «La 
poesía es un vuelo de palabras/ tibiamente enlazadas al sentido […] y hace del pen-
samiento que la atrajo/ una cadena pura del lenguaje/ que ata y desata legendarias 
voces». La bellezza e il linguaggio poetico sono legati all’indeterminatezza del signi-
ficante, il tutto in una sfera di mistero e di incertezza. Per questo, troncamenti invero-
simili, dislocazioni semantiche e insoliti legami di significato vanno a far parte di un 
complesso sistema atto all’incorrettezza grammaticale, che è uno dei cardini della 
poetica postista. Oltre alle caratteristiche appena viste, altri principi fanno parte del 
lascito del Postismo, magari rivisti e riadattati durante l’evoluzione personale del 
poeta. Seguendo lo schema proposto da Pont
12
, voglio elencarli tutti qui di seguito, 
per dare una visione d’insieme della consistenza e dell’importanza dell’esperienza 
postista per lo sviluppo della poetica di Ory: 
- l’improprietà grammaticale come principio di disfunzione e rottura tra ogget-
tivo e soggettivo, tra mondo reale e mondo inventato; 
- frammentazione e giustapposizione discorsive, con l’impiego e 
l’accostamento di elementi appartenenti a realtà distinte; 
- l’immagine visionaria od onirica come rivelazione di un territorio in cui 
confluiscono diversi campi artistici di percezione (visuale, musicale, pitto-
rico). Molte espressioni postiste (nella loro forma e nell’ordine che gli viene 
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 Leopoldo Azancot, «Dos Carlos», Litoral, n. 19-20, Málaga, abril-mayo 1971, p. 60. 
11
 Cózar, pp. 149-154 e Grande, pp. 92-95. 
12
 Cfr. Jaume Pont, La poesía de Carlos Edmundo de Ory, Lleida, Pagès Editors i Universitat de 
Lleida, 1998, pp.317-318. 
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dato in poesia) sembrano, infatti, avvicinarsi all’opera pittorica di vari artisti 
surrealisti, ai loro collage e fotomontaggi
13
; 
- rifiuto del principio d’identità e sostegno di quello di mutabilità linguistica. 
Le parole possono mantenere più significati concomitanti e i termini polise-
mici possono essere intercambiabili; 
- promozione di un neobarocco espressivo che combina i giochi di parole con 
le frasi ingegnose. È l’ingegno, infatti, a mantenere viva la creatività 
dell’artista postista; 
- introduzione in poesia di musica e ritmo dati dalle combinazioni foniche delle 
parole; 
- concetti tendenti all’ossimoro e all’accostamento degli opposti; 
- la tensione verso il conflitto interiore dell’io è alternata alla visione ironica e 
sarcastica dell’umanità, ridimensionando e abbassando le preoccupazioni esi-
stenziali tipiche della poesia classica. Per questo, si nota l’uso di volgarismi e 
termini grotteschi tradizionalmente antiestetici (estetica del brutto); 
- infine, direttamente collegato all’estetica del brutto, si nota l’adozione 
dell’umorismo come ricorso antitetico rispetto alla realtà. L’abbassamento del 
mondo reale avviene tramite l’impiego di elementi ironici, satirici, assurdi e 
burleschi. L’umorismo postista serve, dunque, ad ottenere una volontaria de-
formazione della propria natura. In questo modo, il poeta paleserà la discre-
panza con l’ordine prestabilito del mondo che lo circonda. 
Nei paragrafi seguenti, esemplificherò singolarmente i punti appena visti, 
dando maggior spazio a quelli più importanti e frequenti della poetica di Ory, attin-
gendo a esempi tratti dai componimenti che risalgono agli anni 1945-1950, già ana-
lizzati dal punto di vista tematico nel terzo capitolo. 
 
                                                 
13
 Pont, in merito, ricorda le opere di Max Ernst e Salvador Dalí (Jaume Pont, El Postismo. Un 
movimiento estético-literario de vanguardia, Edicions del Mall, Barcelona, 1987, p. 224). 
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IV.2 Sorpresa espressiva e rivoluzione grammaticale 
Come già accennato nel paragrafo precedente, le regole grammaticali sono frequen-
temente stravolte, essendo questo uno dei precetti poetici postisti ereditati da Ory.  
Parto da una considerazione enunciata García Martín
14
 a proposito dello studio 
linguistico della poesia di Ory. Lo studioso vuole dimostrare la validità delle teorie 
linguistiche di José Antonio Martínez
15
 applicandole alla poesia di Ory. García 
Martín crede che questa sia particolarmente adatta a tale dimostrazione, dato che Ory 
è uno dei poeti che si allontanano maggiormente dalla norma linguistica dello spa-
gnolo: 
En ningún otro poeta español encontramos tan escaso respeto por la gramática. Sus 
textos constituyen así una continua sorpresa expresiva, aunque no siempre alcancen el 
nivel de la poesía, quedándose con frecuencia –herencia postista, sin duda– en la broma 
más o menos ingeniosa
16
. 
Partendo dal concetto di poesia come atto linguistico creativo (contrapposto 
all’atto linguistico imitativo, che segue le regole vigenti del sistema della lingua) si 
giunge alla formulazione di due diversi tipi di questo genere di atto: il testo creativo 
desviado che si allontana, quindi, dalle regole grammaticali del sistema linguistico, 
contravvenendone alcune; e il testo creativo anomalo che, invece, aggiunge regole 
addizionali alla grammatica vigente. Nel primo caso, il risultato della “deviazione” ci 
appare come un errore grammaticale o un assurdo, senza senso, come, ad esempio, il 
cambiamento di funzione di un sostantivo, che può andare a ricoprire il ruolo di 
verbo o anche di aggettivo.  
Tuttavia, il processo che permette al lettore di dare senso a questo tipo di testi è 
chiamato riduzione e, come spiega García Martín
17
, consiste nella maniera di 
interpretazione, ovvero nel modo in cui si dà una rappresentazione semantica ad un 
testo che non ne ammette nessuna a cominciare dagli usi linguistici. Nel secondo 
                                                 
14
 Cfr. José Luis García Martín, «Textos lingüísticos creativos: la poesía de Carlos Edmundo de Ory», 
Cuadernos Hispanoamericanos, n. 359, Madrid, mayo 1980, pp. 459-471. 
15
 José Antonio Martínez esprime queste sue teorie linguistiche nel testo Propriedades del lenguaje 
poético, 1975. 
16
 José Luis García Martín, «Textos lingüísticos creativos: la poesía de Carlos Edmundo de Ory», 
Cuadernos Hispanoamericanos, n. 359, Madrid, mayo 1980, p. 460. 
17
 Cfr. ibidem, p. 461. 
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caso, invece, ci si presentano una serie di relazioni addizionali che, nonostante siano 
previste dal sistema linguistico, sono inedite nel loro utilizzo. Per questo, il processo 
riduttivo non è necessario, dato che il testo ammette già una rappresentazione se-
mantica. Per esempio, la ripetizione dei fonemi del primo termine nelle parole suc-
cessive del verso.  
Riprendendo le teorie della grammatica generativa, García Martín distingue tre 
tipi diversi di testi desviados a seconda del genere di regola di violano: testi che non 
rispettano le regole di categorizzazione (un sostantivo che va ad occupare il ruolo di 
un verbo, ad esempio); testi che violano le regole di sotto-categorizzazione (un verbo 
intransitivo che diventa transitivo); e testi che non rispettano le regole selettive (porre 
come soggetto un sostantivo astratto quando il verbo esige un aspetto “umano”). 
Tuttavia, quest’ultimo tipo di violazione non è considerata come non corretta gram-
maticalmente; semplicemente, si tratta di una violazione delle regole semantiche. Di 
fatto, la maggioranza delle metafore nella poesia tradizionale sono di questo tipo e 
non coinvolgono la struttura sintattica regolare (almeno fino all’affermazione della 
poesia d’avanguardia).  
La poesia di Ory è ricca di espressioni grammaticalmente improprie che vio-
lano sia le regole di categorizzazione che quelle di sotto-categorizzazione, dunque 
nel senso più stretto del termine. Vediamo alcuni esempi di violazione delle regole di 
categorizzazione: «Ay lo hijo no gimas»
18
 dove il sostantivo hijo prende il posto di 
un aggettivo che, a sua volta, diventa soggetto della frase; «la golondrina góndola»
19
 
in cui il sostantivo góndola occupa il posto di un verbo; «y hube solo», «hube/ solita-
rio»
20
 dove gli aggettivi solo e solitario prendono il posto di participi passati; «que 
un subir a saciarse»
21
 dove il verbo subir funge da sostantivo; «de estar animal 
vivo»
22
 dove il sostantivo animal sta al posto di un aggettivo. Tra le violazioni di 
sotto-categorizzazione, invece, troviamo: «¿Quién litiga el bloque de las 
esperanza?»
23
 dove il verbo litigar passa da intransitivo a transitivo; lo stesso accade 
                                                 
18
 Grande, p. 248, Romance del loco chillón. 
19
 Grande, p. 246, Cuita de María de Nido. 
20
 Grande, p. 99, Canto irreal. 
21
 Grande, p. 56, Cinco poemas edmundianos. 
22
 Cózar, p. 143, Amigo fuma. 
23
 Cózar, p. 123, Los caballos raros. 
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nel caso di «¡Estoy pensando el nombre!»
24
 in cui l’assenza della preposizione en 
cambia la funzione del verbo, da intransitivo a transitivo; anche nel caso di «Yo las 
nazco»
25
 il verbo nacer passa da intransitivo a transitivo. 
Secondo lo studio di García Martín, anche i neologismi fanno parte dei feno-
meni di “deviazione”: il cambiamento, in questo caso, avviene all’interno delle sin-
gole parole, che vengono trasformate con l’aggiunta di particelle come radici, deri-
vativi e morfemi. In merito a questo aspetto della poesia di Ory, il critico afferma: 
La originalidad de Carlos Edmundo de Ory queda así de nuevo resaltada, ya que las de-
sviaciones internas a la palabra son frecuentísimas en sus textos. Para el lector, que in-




La formazione di neologismi può avvenire tramite vari tipi di concatenazione: 
radice e morfema; radice e derivativo; radice più radice tramite giustapposizione o 
incrocio. Vediamone alcuni esempi: «niñocitos hombriantes»
27
 mostra la derivazione 
in entrambe le radici. Nel primo caso, si tratta di un derivativo diminutivo, nell’altro 
di un derivato del verbo intransitivo hombrear al participio presente; nello stesso 
romance troviamo anche pensarientos e acompañanticos. In entrambi i casi è 
difficile stabilire se si tratti della formazione di due derivati (di pensar e di 
acompañante) o di incroci tra radici (tra pensar e pensamiento e tra acompañar e 
cánticos); l’aggettivo álfico posto davanti a aquilón28 potrebbe derivare dalla 
giustapposizione di ala e -fico ed assumere il significato “che fa mettere le ali”; 
un’altra giustapposizione è cieluna29 formata da ciel e luna; lo stesso vale per fu-
mamigo
30
 giustapposizione di fuma e amigo. 
Quelli che ho appena osservato sono solo alcuni dei neologismi inseriti da Ory 
nelle sue poesie, dei quali riusciamo a indovinarne il significato. Tuttavia, ce ne sono 
molti altri, specialmente nei componimenti più enigmatici, che non sono di facile de-
                                                 
24
 Grande, p. 256, Otra versión del hijo próximo. 
25
 Cózar, pp. 149-154 e Grande, pp. 92-95, Las palabras.  
26
 José Luis García Martín, «Textos lingüísticos creativos: la poesía de Carlos Edmundo de Ory», 
Cuadernos Hispanoamericanos, n. 359, Madrid, mayo 1980, p. 462. 
27
 Grande, pp. 257-258, Canto magnífico a los pastores béticos. 
28
 Cózar, p. 129, Cabeza de silencio.  
29
 Cózar, p. 132, La Virgen del aprisco. 
30
 Cózar, p. 143, Amigo fuma.  
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cifrazione e che possono, pertanto, rientrare nella categoria della jitanjáfora, esplici-
tata da Carlos Bousoño nel suo studio, El irracionalismo poético. Riporto la defini-
zione del fenomeno poetico data dallo stesso Bousoño, il quale lo introduce al mo-
mento di parlare del terzo tipo di irrazionalità poetica, ovvero quando si inserisce nel 
testo poetico un elemento privo della parte concettuale: 
Hay un medio muy simple para ello: el empleo de lo que, con algún humor, se han lla-
mado «jitanjáforas», esto es, expresiones de pura invención por parte del poeta, voces 
inexistentes antes en el caudal idiomático, y a las que el autor tampoco les concede 
ahora, al inventarlas, significación conceptual alguna, y sólo un significado al que no-
sotros, desde nuestra terminología, llamaríamos «puramente irracional» o simbólico
31
. 
È su questo punto, dunque, che si spiega la profonda differenza tra neologismo 
e jitanjáfora; ed è proprio sull’assenza di un riferimento oggettivo che Bousoño basa 
la sua teoria dell’illegittimità poetica di tale fenomeno: “la irracionalidad verbal, sea 
de la clase que fuere, en cuanto conllevadora de vinculante objetividad, sólo puede 
dispararse desde núcleos de significación conceptual o sus equivalentes”32. Pur 
riconoscendo l’uso della jitanjáfora nella poesia contemporanea, a partire dal dadai-
smo, ma anche molto prima nella poesia popolare, Bousoño condanna tale fenomeno 
quando l’irrazionalità è di origine puramente fonetica: 
Para que se dé la expresividad de esta clase se precisa que la forma acústica se adecúe, 
de alguna manera, al correspondiente significado lógico, que, por consiguiente, ha de 
existir con carácter previo. Y como la jitanjáfora, por definición, carece de él, ha-
bríamos de llegar, contra nuestras anteriores suposiciones, a la desilusionadora conclu-
sión de la imposibilidad poética de esta figura retórica
33
. 
L’illegittimità di tale figura retorica, dunque, si basa sull’impossibilità comuni-
cativa tra poeta e lettore. Se la jitanjáfora, basandosi puramente su accostamenti fo-
netici, esprime sentimenti personali del poeta, essa non è universalmente interpreta-
bile: l’incomunicabilità impedisce la fruizione da parte del lettore. Tuttavia, Bousoño 
riconosce l’utilizzo di tale figura quando è impiegata in un contesto in cui si trovino 
altri concetti oggettivi ai quali essa possa legarsi o appoggiarsi. Sembra essere que-
sto, dunque, uno dei nodi da sciogliere riguardo alla poetica di Ory, ovvero il grado 
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 Carlos Bousoño, El irracionalismo poético, Madrid, Editorial Gredos, 1977, p. 40. 
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di ricezione dei suoi contenuti da parte del pubblico. Stando alle parole di Bousoño e 
alla sua insistenza sul principio di comunicabilità universale della poesia, sembre-
rebbe quasi che la poesia di Ory non venga riconosciuta come tale (si ritrova qui uno 
dei punti chiave della critica al movimento postista).  
Ciononostante, voglio ricordare come una delle definizioni del Postismo, for-
mulata, tra l’altro, dallo stesso Ory, sia quella di “locura inventada”: l’euforia dei 
componimenti non è automatica (come avveniva, per esempio, nelle altre avanguar-
die quali il surrealismo) ma inventata, quindi passata attraverso la mente dell’autore e 
da lui controllata. L’atto poetico si basa, come già visto nel secondo capitolo, sulla 
sperimentazione delle possibilità espressive del linguaggio, ed un tipo di sperimenta-
zione è proprio la creazione di jitanjáforas. Resta, comunque, da riconoscere la loro 
difficoltà di interpretazione e il loro impiego in contesti non sempre chiari ed ogget-
tivi. Vediamone alcuni esempi, tutti tratti da Poemas de colores, del 1948
34
: «bolita 
palentúlica», «pobre pelusín de dolor», «con un jalotis y con un paluchi», «La co-
marrumas de antrofálogos», «jugar al zapatulis» e «los cadáveres salacularteno». Ri-
badisco, comunque, la scarsità di tale figura retorica in confronto alla mole totale dei 
componimenti di Ory e il predominio, invece, del neologismo rispetto alla “jita-
njáfora”. Inoltre, in molti casi si tratta di contesti in cui l’invenzione di parole non 
guasta: zapatulis potrebbe benissimo essere il nome inventato di un gioco, e lo stesso 
vale per palentúlica, legata al contesto del gioco perché associata alla biglia. 
 
IV.3 Il potere delle immagini 
Il fattore sorpresa nella poesia di Ory non è dato solamente dai cambiamenti gram-
maticali e dai neologismi che abbiamo appena visto nel paragrafo precedente; la 
frammentazione non avviene esclusivamente a livello sintattico: si verificano i feno-
meni di frammentazione e giustapposizione semantiche quando si vanno ad accostare 
termini provenienti da realtà diverse e lontane tra loro, e da quest’accostamento si 
generano immagini peculiari. Tali figure, che possono essere riunite sotto le defini-
zioni di metafore e metonimie, sono frequentissime nei componimenti di Ory. 
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Ugualmente frequenti sono le immagini oniriche e visionarie, la cui assurdità e di-
storsione aumentano ancor di più il senso di frammentazione discorsiva e di sorpresa.  
Come abbiamo già potuto vedere dall’analisi tematica che ho affrontato nel 
terzo capitolo, i componimenti di Ory sono sempre molto ricchi di immagini, che il 
poeta sembra forgiare a ripetizione, grazie all’accostamento di elementi molto di-
stanti semanticamente o improbabilmente associabili. Rispetto alla metafora e so-
prattutto al carattere irrazionale che essa acquista nella poesia di Ory, si può ripren-
dere la teoria poetica di Carlos Bousoño, il quale, a proposito dell’impiego di tale fi-
gura nella poesia contemporanea, afferma la scissione della stessa in tre diversi sot-
totipi di metafora: “immagini visionarie”, “visioni” e “simboli”35; tutti e tre i tipi 
dipendenti, ovviamente, dall’irrazionalità che li caratterizza. Come sostenuto da 
Bousoño
36
, le differenze tra i tre ordini metaforici sono puramente formali e strumen-
tali. Nell’immagine visionaria si ha la comparazione di piano reale A ad un piano 
immaginario B ed entrambi hanno valenza razionale nel processo intuitivo (Bousoño 
fornisce l’esempio «un pajarillo es como un arco de iris»). La visione, invece, acco-
sta una qualità o funzione irreale B ad un elemento A (per esempio, «la piedra 
canta»). Nel simbolo avviene lo stesso procedimento della visione, ma stavolta la 
qualità B è realisticamente possibile ma inverosimile, e perciò inaccettabile dal let-
tore. Ciò che veramente importa, oltre le differenze, è la corrispondenza delle tre 
immagini nella «simbolizzazione dell’irrealtà». 
Volendo riallacciare alcune immagini di Ory alla teoria di Bousoño, fornisco 
alcuni esempi tratti dal componimento Vientos de invierno (1948)
37. L’espressione 
«la noche es una boca de negros dientes» è certamente riconducibile all’immagine 
visionaria, dato che si vede la comparazione della notte ad una bocca dai denti neri. Il 
processo intuivo per arrivare alla comprensione della metafora passa prima dalla 
stessa sensazione di oscurità che accomuna la notte a una bocca di denti neri; poi, 
dall’assimilazione della notte alla funzione di cattura della bocca, come se la notte ci 
potesse ingoiare come fa una bocca. Il componimento è molto ricco di visioni, così 
come descritte da Bousoño, che non si fermano alla semplice personificazione ma 
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 Cfr. Carlos Bousoño, Teoría de la expresión poética, Madrid, Editorial Gredos, 1970, p. 140. 
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 Cfr. ibidem, pp. 202-204. 
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rimandano a un significato. Così, leggiamo: «los besos lloran todavía lejos» dove ai 
baci viene associata l’azione di piangere per rappresentare, probabilmente, 
l’impossibilità dell’unione amorosa tra le persone. Per quanto riguarda l’impiego del 
simbolo, invece, posso citare «Damos besos en la pared» o «besamos las bocinas de 
automóviles fríos» in cui l’azione del baciare è possibile ma inverosimile, simbolo 
della solitudine umana. 
Passiamo adesso alla descrizione di un processo caro alla tecnica di Ory, ov-
vero la concatenazione visionaria di immagini, così come denominata da Pont
38
. 
Questa tecnica risponde all’esigenza del poeta di espandere la sfera dei significati e 
di darle un carattere multidimensionale. Ecco, dunque, che metafore e simboli ri-
spondono contemporaneamente a funzioni diverse e contraddittorie. Un esempio di 
concatenazione di metafore che vanno dal concreto all’astratto è riscontrabile nel so-
netto Muerta pagana (1947)
39
: «Y tu cabeza qué profunda cascada/ de infinito de 
mármol de eternidad de nada». Qui la dimensione metafisica del tempo (l’infinito, 
l’eternità e il nulla) si contrappone alla materia oggetto di contemplazione (la testa, il 
marmo) arrivando alla significazione dell’atemporalità dell’arte. Il procedimento di 
concatenazione visionaria può rappresentare anche una realtà dai molteplici signifi-
cati, instabile e paradossale, soggetta al cambiamento dei piani di significato. Ne os-
servo un caso all’inizio del componimento El rey de las ruinas (1947)40: 
Ya mi casa es un dulce terraplén de locura 
Un vuelo de lechuzas un río con el fondo 
lacrado en mi semblante…¡Dios mío que te importa! 
Mi casa es un relincho de muerto monocromo 
cuna de remembranza gran rincón de dolor 
In questo caso la concatenazione di metafora si sviluppa a partire dallo stesso 
referente, la casa, la quale non ha nessuna relazione oggettiva con gli elementi evo-
cati, ma soggettiva. Tutti gli elementi suggeriti possono allacciarsi alla soggettività 
psicologica del poeta, il quale vede la propria casa come portatrice di significati le-
gati alla miseria della sua condizione: vuoto, solitudine, angoscia, tristezza, morte e 
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dolore. Un altro esempio di concatenazione metaforica è ritrovabile nel componi-
mento Las palabras (1949)
41
, dove le parole vengono comparate a più elementi per 
rappresentare la loro natura e carattere peculiari:  
Las palabras son labios homogéneos 
de dioses mudos que trasudan sones 
son meollos livianos lumbres próceres 
raros cisnes de fuego que transmiten 
Includo in questo paragrafo anche il processo di scontro e confronto tra imma-
gini dissimili, in cui risiede l’operazione di rottura tra realtà e mondo soggettivo o 
poetico. Tale processo è denominato da Ory «enfrentación» e Pont afferma al ri-
guardo: 
Esta concepción de la realidad como obstáculo u objeto de conflicto queda investida 
como argumento de ruptura. Ory encuentra sus agentes deconstructores en la magia, la 
locura, el sueño y la imaginación. […] En esta enfrentación –voz que aglutina enfren-
tamiento y confrontación– de poeta y realidad reside la operación fundante del lenguaje 
poético de Ory. La tensión establecida entre realidad y deseo concluye por lo general en 




Questa tecnica non si discosta dai presupposti postisti secondo i quali l’effetto 
estetico si ottiene, molte volte, dallo scontro che risulta dall’accostamento di ele-
menti lontani tra loro (riprendendo la teoria surrealista dello scontro brusco). Uno dei 
meccanismi dell’«enfrentación» è la sinestesia, ovvero la corrispondenza soggettivo-
affettiva tra percezioni appartenenti a sensi diversi. Ne cito due esempi: «tu hipo 
tranquilo y plateado» e «sonó tu salada voz»
43
. Se nel primo caso il singhiozzo della 
donna è tranquillo e argentato, e quindi i fenomeni uditivi si associano a quelli visivi, 
nel secondo caso la voce della donna (udito) si manifesta come salata (gusto) 
secondo la percezione soggettiva del poeta.  
Concludendo, si può affermare la natura e l’essenza surrealiste delle immagini 
impiegate da Ory nei suoi componimenti. Le figure retoriche impiegate, quali meta-
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fore e sinestesie, e i procedimenti di concatenazione e «enfrentación» cari a Ory sono 
basati e incentrati su un carattere estremamente visionario e surreale. Raramente ci si 
imbatte in immagini che siano legate alla realtà oggettiva; la predilezione è per quelle 
che riescano a esprimere la soggettività dell’io e che coincidano con le sue impres-
sioni mentali e interiori. La distorsione e l’anomalia della maggior parte delle imma-
gini di Ory sono dovute al suo stretto legame con i principi del surrealismo, da cui 
Ory (e i postisti in genere) si differenzia, come precedentemente detto, grazie alla di-
fesa del principio estetico di bellezza della poesia.  
 
IV.4 Il carattere neobarocco dello stile espressivo 
Caratteristica onnipresente della poetica di Ory è sicuramente il ricorrente utilizzo 
dei mezzi espressivi tipici di uno stile barocco: omonimie e sinonimie, allitterazioni e 
paronomasie, antitesi e ripetizioni, etc…. Di fatto, i postisti, promotori della sorpresa 
espressiva, del carattere ludico della poesia e del potere creativo delle parole, non 
potevano esimersi dall’ispirarsi alle tecniche barocche, volte a dare un senso di me-
raviglia e stupore al lettore tramite l’impiego di fantasia, esagerazioni ed estrosità. 
Secondo Pont, la pratica stilistica neobarocca si accompagna anche alla rivisitazione 
di vari motivi tematici tipici del movimento seicentesco: il passare del tempo e 
l’incostanza della felicità; la tensione esistenziale, l’umorismo e la smorfia caricatu-
rale; la presenza e il pensiero fisso della morte; e molti tratti nichilisti in cui amore e 
morte sembrano coesistere in un’angosciosa premonizione metafisica44. L’unione di 
tali tematiche e tecniche stilistiche è il risultato di due azioni simultanee, così come 
sostenuto da Pont:  
Expresar la penuria con fecudidad verbal, o bien, en actitud complementaria, instar en 
esa ceremonia verbal la sinrazón de la realidad. Ambos aspectos, la poesía como expre-
sión de la autenticidad del ser y la poesía como juego –los dos aspectos señalados por 
José Manuel Blecua como elementos constitutivos del lenguaje barroco–, se vertebran 
también en la poesía de Ory con fidelidad manifiesta
45
. 
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Tale aspetto della poetica di Ory ha suscitato non poche critiche, come quella 
da parte di Rafael Morales, inizialmente sostenitore del gruppo garcilasista di José 
García Nieto
46
. Il poeta criticava la pratica di una poesia densa di arbitrarietà 
linguistiche, ingegnosità e prosaicità, come ricorda Pont: 
El artículo de Rafael Morales, alusivamente titulado «La poesía otra de Carlos Ed-
mundo de Ory» [pubblicato nel 1964 sulla rivista Arriba di Madrid], radicaliza todas las 
dicotomías posibles al contraponer las excelencias de la poesía una –poesía pura arrai-
gada a los patrones clasicista al uso– a esa poesía otra caracterizada por lo supuesta-
mente caótico, vulgar y antiestético
47
. 
In particolare, si criticava; l’uso di elementi prosodici disarmonici o cacofonici; 
sonetti che, in realtà, non lo sono; metafore nell’ambito dell’assurdo; salti e discre-
panze che uniscono elementi prosaici a quelli idealizzati (o addirittura a quelli di-
vini); caricature di taglio quevedesc; e processi di smaterializzazione della realtà.  
Volendo fornire una serie di esempi dell’utilizzo nella poetica di Ory dei mezzi 
espressivi tipicamente barocchi, parto dal caso delle omonimie e sinonimie. Un 
esempio di omonimia tra omofoni non omografi è quello che ritroviamo nella poesia 
Trabajo de amor
48
, del 1947: «El espejo bebió sólo la onda…/ /…Te estreché mi 
honda niña». Tra le sinonimie notiamo, invece: «hondo vacío de caracol desierto»
49
; 
«Zarca cabeza célica o celeste»
50
; «can y perro móvil»
51
; «Tumbas y fosas»
52
. 
L’impiego di omonimie e sinonimie implica la promozione del principio di 
mutabilità linguistica contro quello di identità, dal momento che una parola può 
avere molteplici significati allo stesso tempo o che due termini diversi siano 
intercambiabili. 
Le funzioni associativo-dissociative si fanno particolarmente interessanti al li-
vello strutturale delle parole. Con la semplice mutazione di alcuni fonemi, il discorso 
si apre all’interazione di molteplici significati. Le mutazioni, dunque, si giocano tutte 
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nel campo dell’omofonia, della somiglianza di sonorità tra termini diversi, che può 
avvenire per mezzo di varie figure retoriche. Rientrano in questa categoria stilistica 
le allitterazioni e le paronomasie, di cui la poesia di Ory è estremamente ricca. Ve-
diamo alcuni esempi di allitterazione: «me voy viendo viejo»
53
; «los frutos por los 
brotes frutales»
54
; «hola marea/ donde la mar merece su medusa»
55
; «dormido dormir 
despierto»
56
; «Ven triste ve tú ven y ve solo»
57






Propongo anche alcuni casi di omeoteleuto, la figura retorica speculare 
all’allitterazione: se in questa, infatti, la ripetizione di lettere o sillabe avviene 
all’inizio di parole contigue, nell’omeoteleuto, al contrario, la ripetizione avviene alla 
fine. Eccone alcuni esempi: «pantalón y ropón techón»
60
; «de aquellos cuantos 
raptos»
61
; «sueñan/ sus sueños de pequeños»
62
; «el traje del paisaje» e «arando dando 
sin saber quién siendo»
63
. Riporto anche un esempio di un verso in cui sono presenti 
sia l’allitterazione che l’omeoteleuto, dando una fusione di suoni molto particolare: 
«cisnes suaves/ aves suaves lluvias hilos llaves»
64
. 
Per quanto riguarda l’impiego della paronomasia, ne ho notati alcuni casi: «por 
una loca losa»
65
; «la lana de la luna»
66
; «me llaman con sus llamas»
67




Nella poesia di Ory, l’impiego delle figure associativo-dissociative appena os-
servate è volto essenzialmente ad ampliare il senso di musicalità e, allo stesso tempo, 
a destare sorpresa nel lettore. La sorpresa, o meraviglia, è data dalla capacità del 
                                                 
53
 Cózar, p. 103, Un verso más. 
54
 Cózar, p. 105, Oda a los jardines. 
55
 Cózar, p. 112 e Grande, p. 243, Soneto paranoico. 
56
 Grande, p. 245, Los dos hoplitas. 
57
 Cózar, p. 138, Ven triste ve tú. 
58
 Cózar, p. 145, Espasmo. 
59
 Cózar, p. 157, Versos para la papelera. 
60
 Grande, p. 55, Cinco poemas edmundianos. 
61
 Grande, p. 247, Romance del amigo sangriento. 
62
 Grande, p. 249, Romance de Camilo y Martín. 
63
 Cózar, p. 132, La Virgen del aprisco. 
64
 Cózar, pp. 149-154 e Grande, pp. 92-95, Las palabras. 
65
 Cózar, p. 105, Oda a los jardines. 
66
 Cózar, p. 132, La Virgen del aprisco. 
67
 Cózar, pp. 149-154 e Grande, pp. 92-95, Las palabras. 
68
 Grande, pp. 257-258, Canto magnífico a los pastores béticos. 
159 
 
poeta di coniugare elementi appartenenti a realtà molto lontane tra loro sulla base 
delle loro sonorità, andando a creare immagini peculiari: lo «spasmo della schiuma 
del mare», la «lana della luna», le parole che «chiamano l’io con le loro fiamme», il 
«vestito del paesaggio». 
Passiamo adesso all’analisi dell’impiego delle antitesi. Tale figura retorica con-
siste nella contrapposizione di idee o di concetti e, come riconosce Bice Mortara 
Garavelli, è una delle figure predilette del barocco: “Prediletta dall’oratoria e dalla 
poesia di tutti i tempi, l’antitesi si presta a dare corpo alle inquietudini esistenziali 
[…] Per questo essa trionfa nell’età barocca, inquieta e metamorfica quant’altre 
mai”69. Gli esempi sono molti: «Tú harás mi verso con tu mano hermosa/ yo haré tu 
verso con mi mano fea»
70
 dove la bellezza della mano di Dio si contrappone alla 
bruttezza di quella dell’io lirico; «Estás preso en mi muerte preso en mi vida»71 dove 
appare la contrapposizione vita/morte tante volte vista nei suoi componimenti; «un 
silencio en sus bocas que hace ruido»
72
; «tus cabellos nunca humanos»
73
; «me 
abruma estar tanto tiempo vivo»
74
 dove possiamo notare, ancora una volta, la 
tensione tra vita e morte; «a ser feliz en las vías del tormento»
75
 dove la 
contrapposizione di felicità e tormento sono rappresentative dell’angoscia 
esistenziale; «pasar vestidas porque están desnudas»
76
 come immagine distorta di un 
componimento costituito da visioni oniriche.  
Insieme alle antitesi, voglio fornire anche alcuni esempi di ossimoro: «com-
puesta en trizas»
77
 in cui il senso di unione stride con quello di frammentazione 
(come avevo già osservato nell’analisi tematica del componimento, l’immagine 
rimanda all’aspetto “frammentato” e “scomposto” dei quadri cubisti); «mar casi 
seco»
78
 il cui paradosso aumenta l’assurdità complessiva del componimento; «con 
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 in cui sembra impossibile che la donna, protagonista della 
poesia, possa avere pazienza e paura allo stesso tempo, dal momento che il 
sentimento della paura impedisce, solitamente, qualsiasi azione razionale; «morir es 
divertido»
80
 in cui si accosta la morte ad una sensazione di allegria; «dormir 
despierto»
81
 dove un’azione è l’opposto dell’altra; «errantes sedentarios»82 in cui i 
due aggettivi sono uno il contrario dell’altro. In questi ultimi tre casi, gli ossimori 
servono a trattare comicamente il tema mitologico
83
. 
Le figure di contrapposizione osservate sono volte, essenzialmente, a esprimere 
stati di angoscia esistenziale in cui l’interiorità dell’io è divisa tra emozioni e sensa-
zioni contrastanti. Spesso è il pensiero della morte a provocare questi effetti stra-
nianti nell’animo dell’io lirico, oppure la percezione della frammentazione e scom-
posizione dei propri ideali nella società contemporanea. Tuttavia, tali figure possono 
concorrere anche a esprimere ironia, quando lo scontro diretto tra opposti scatena una 
sensazione di comicità. Quest’ultimo aspetto è ritrovabile nei componimenti che iro-
nizzano sui canoni poetici della tradizione (ad esempio la trasposizione comica del 
tema mitologico, come osservato nell’analisi tematica84). 
Rimane da prendere in considerazione il fenomeno della ripetizione che com-
prende un vasto insieme di figure retoriche: anafore, epanalessi, polittoti, figure eti-
mologiche, paronomasie e sinonimie (quest’ultime due già viste precedentemente in 
questo sottocapitolo)
85
. Le ripetizioni costituiscono uno dei mezzi espressivi più co-
muni in Ory, che in alcuni casi ne fa motivo di veri e propri esercizi stilistici (si ri-
cordi, ad esempio, la poesia analizzata nel terzo capitolo Cuando yo hablo, del 1950, 
basata sulla ripetizione dello stesso primo verso all’inizio di ogni terzina). 
Data la notevole frequenza del fenomeno anaforico nelle poesie di Ory, riporto 
solo alcuni esempi di anafora, quelli più vistosi e rappresentativi: «yo soy un men-
digo yo nada pregono/ Yo no quito baza yo no pongo baza/ Yo ni rey ni roque me 
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 dove la ripetizione del pronome soggetto yo, ripetuto anche al centro 
dei primi due versi, pone l’accento sull’io, sulla sua condizione precaria (umorismo); 
«Quién se mece…/ Quién levanta…/ Quién cree…»87 in cui la ripetizione del 
pronome interrogativo enfatizza l’incertezza dell’io poeta; «Miro tus pies…/ Miro 
los agujeros…/ Miro tus dulces…»88 dove l’anafora del verbo miro evidenzia 
l’atteggiamento contemplativo dell’io di fronte alla bellezza della statua; «allí lejos 
se enfrían…/ allí lejos el gran invierno…/ allí lejos el gran lejano…», «Salta el 
invierno…/ Salta y agita…/ Salta como un…»89; «No ha dormido…/ No ha 
podido…/ No temía…/ No temía…/ No temía…»90 vede l’anafora nella particella 
negativa no e poi l’estensione dell’anafora a no temía; «hechas plata…/ hechas 
oro…/ hechas hierro…/ hechas coral…/ hechas carbón…/ hechas miel…/ hechas 
caricias…/ hechas comba…»91 dove l’anafora hechas, ripetuta per ben otto volte, si 
accompagna all’enumerazione caotica di elementi naturali. 
Un'altra figura di ripetizione è l’epanalessi, che consiste nel raddoppiare 
un’espressione, ripetendola o all’inizio o al centro o alla fine di un segmento testuale. 
Anche questo fenomeno ripetitivo è molto ricorrente nella poesia di Ory: «y al fanta-
sma decirle adiós adiós»
92
; «Empezaré a oír música música»
93
; «la madre la 
madre…¡la madre del perro!»94; «risas risas risas por todo decreto»95; «¡Estoy en la 
miseria! Se dice la miseria/ y nada es la miseria… ¡Dios mío qué miseria!»96; «No se 
puede morir quédate quédate/ pensando cualquier cosa cualquier cosa/ resígnate 
resígnate tesón»
97
; «Cuando de noche la noche besa al suelo»
98
. Come abbiamo 
visto, molte volte il termine non viene solamente raddoppiato, ma addirittura 
triplicato, sorpassando, dunque, i limiti della figura retorica. Spesso l’epanalessi 
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serve non solo a dare enfasi alla parola ripetuta, ma anche a dare l’effetto che si tratti 
di parti di discorsi della lingua parlata, come nel caso di «adiós adiós» o in quello di 
«quédate quédate». 
Oltre all’impiego dell’epanalessi, ho notato anche l’uso dell’anadiplosi, che 
consiste nella ripetizione dell’ultima parte di un segmento nella prima parte del seg-
mento successivo: «¿Sobre estas piedras qué hago? ¿Qué hago más tiempo?»
99; «…y 
el violín del silencio/ El silencio…»100; «…que hace ruido/ Un ruido en el 
silencio…»101; «…de cristal aquellos/ aquellos tus cabellos…»102; «Damos besos en 
la pared estamos solos/ Estamos solos…»103; «Canto palabras las palabras 
suenan»
104. Nei primi esempi citati, l’anadiplosi avviene tra due versi consecutivi; 
nell’ultimo caso (che rimanda anche alla figura di un chiasmo) l’anadiplosi avviene 
tra due sintagmi consecutivi dello stesso verso. 
Anche il polittoto, che consiste nella ricorrenza di un vocabolo con funzioni 
sintattiche diverse o nello stesso enunciato o in enunciati contigui e collegati tra loro, 
è una figura ricorrente: «¡Que llora quien llore que ladra quien ladre!»
105
 dove si 
ripetono le forme verbali di modi diversi di llorar e ladrar; «Siento que tú no sientes 
corazón lo que siento»
106
 in cui si alternano le declinazioni del verbo sentir alla 
prima e seconda persona singolare; «Nos besamos besando…»107  dove vediamo due 
forme dello stesso verbo besar. Oltre al polittoto, troviamo alcuni casi di figure 
etimologiche, consistenti nella ripetizione della radice di un vocabolo: «frutos por los 
brotes frutales»
108
 in cui ricorre la radice fruto; «sólo soledad»
109
 dove si ripete la 
radice solo; «…caminaba hacia el camino»110 in cui si ripete la radice camino. 
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Come abbiamo visto, le figure di ripetizione impiegate nella poesia di Ory ser-
vono, principalmente, a dare maggiore enfasi ad un elemento rispetto al resto della 
frase, oppure ad insistere sulla centralità di un’immagine o di un concetto. Altre 
volte, concorrono, invece, a riportare parti del discorso parlato, in cui i fenomeni ri-
petitivi sono frequentissimi. Quest’ultimo aspetto che riguarda l’inserimento di parti 
o ripetizioni dialogiche, dunque, contribuisce a marcare il distacco dalla norma poe-
tica della tradizione. Inoltre, le figure ripetitive possono servire a strutturare il com-
ponimento sull’esempio di filastrocche e, nel caso di Ory, evidenziano la tendenza 
del poeta a “giocare” con la poesia. 
Si può affermare che nella poesia di Ory, spesso le figure retoriche sorpassano 
la norma; d’altra parte, è difficile parlare di norme e regole retoriche nel caso di una 
poetica d’avanguardia promotrice della libertà d’espressione. In ogni caso, il loro 
studio è utile per dare un’idea delle tecniche stilistiche maggiormente impiegate da 
Ory. Specialmente nel caso delle figure ripetitive, ho incontrato frequentemente un 
uso esagerato della ripetizione, tanto da arrivare, in alcuni casi, alla ripetizione esatta 
di un intero verso. Questo è il caso di «tu padre quita los piojos a los ángeles/ tu pa-
dre quita los piojos a los ángeles»
111





IV.5 Musica e parole 
Come ho già accennato, la componente musicale e ritmica gioca un ruolo di grande 
rilievo nella poesia oryana e anche questo è un lascito dell’esperienza postista. Leg-
gendo i componimenti di Ory è estremamente raro non imbattersi in qualche legame 
fonico tra le parole o i versi che induce ritmo e musicalità. A tal proposito, riporto le 
parole di Eduardo Chicharro, che afferma: 
Jamás vi a un hombre tan endiabladamente capacitado para jugar con las más inso-
spechadas y valiosas gamas musicales en lo que con el idioma castellano se puede ape-
tecer. Hay versos suyos que son, no sé, como columpios; otros, como trenzas musicales; 
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La propensione di Ory verso la musicalità della poesia è riconosciuta da tutti i 
critici di cui è stato oggetto di studio, quali Pont, Polo de Bernabé, Grande, Cózar 
(solo per citarne alcuni). Tutti coincidono nell’affermare la derivazione di tale carat-
teristica della sua poetica dal Postismo e dai movimenti antecedenti, come il moder-
nismo e le sue fonti. In particolar modo Cózar si sofferma su questo punto, affer-
mando che: 
La orientación hacia una música total en el poema tiene en el Postismo, y en la poesía 
posterior de Ory, una raíz independiente y propria, que arranca del Modernismo y de las 
fuentes de éste, especialmente el Simbolismo, así como de la tradición que se concreta a 
lo largo de la historia en el ámbito de los artificios formales, las llamadas “fórmulas ex-
travagantes”, entre las que figuran todo tipo de repeticiones, juegos letristas, aliteracio-
nes, rimas internas, poemas en eco, etc. Esta tradición formalista que el modernismo re-
construye puede estar en la base de la formación inicial de Ory, pues incluso su padre, 




Come sostenuto da Cózar, dunque, almeno nel primo periodo della poetica 
oryana (quello che, per l’appunto, ho preso in analisi) la musicalità in poesia si basa 
sui precetti postisti e sugli apporti da altre tradizioni letterarie e poetiche con cui Ory 
è venuto in contatto anche grazie al lavoro del padre. A concordare sull’influenza del 
modernismo sul fattore musicale è anche José Ramón Ripoll, che afferma: 
No es extraño, por otra parte, que un joven escritor, hijo de un poeta admirador y estu-
dioso de Darío, Gómez Carrillo o Amado Nervo, autor de varis antologías americanas y 
de versiones rítmicas de poemas de Verlaine, D’Annunzio o Dante Gabriel Rossetti, 
fuera influenciado de alguna manera por la cadncia métrica y el ritmo medornistas, mu-
sicalidad que él transforma a lo largo de su obra, y de la que parten muchos giros que 
hoy aceptamos como típicamente oryanos. […] En Versos de pronto utiliza la lira como 
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forma un tanto personal, trufándola de rimas internas y aliteraciones, hasta el punto de 
hacerla oír con otro aire
115
 
Di fatto, si parla delle formule stravaganti e degli artifici formali tipici del ba-
rocco (allitterazioni, paronomasie, antitesi, omonimie, sinonimie, etc), che ho già 
preso in considerazione e analizzato nel paragrafo dedicato allo stile neobarocco 
dell’espressione. Sono proprio le figure che abbiamo visto a contribuire al senso di 
musicalità della poesia insieme, ovviamente, al complesso reticolato di omofonie, 
cacofonie e giochi di parole tipici della poetica di Ory. 
Avevo già accennato al superamento dei limiti delle figure retoriche da parte di 
Ory tanto che molte volte, data l’esagerazione dei fenomeni sonori, è difficile discer-
nere quale fenomeno abbia applicato e in che modo; le figure si sovrappongono l’una 
all’altra, mescolandosi, unendosi, avvolgendo il lettore in un vero e proprio vortice di 
parole e musica. A creare tale musicalità e ritmo non sono solamente semplici legami 
fonici per somiglianza tra le parole dati dalle figure retoriche che abbiamo visto, ma 
ingegnosi e fantasiosi giochi di parole. In merito all’abilità di Ory di giocare e “lavo-
rare” con le parole, le loro sonorità e i loro significati, riprendo quanto sostenuto da 
Fernando de la Flor: 
Entretanto, abocados a la excentricidad y a la fuga, no cabe sino (re)presentarlo como 
un logópata, pues es verdad que Ory ha trabajado al límite con las palabras, estudiando 
sus posibilidades combinatorias bajo regímenes y modulos de crecimiento y expansión, 
pero también bajo fórmulas de fragmentación deconstructiva, así hasta hallar al fonema 
o venir a dar con un campo onomatopéyco. […] Juegos del lenguaje; y juegos también 




A testimonianza di quanto affermato finora riguardo l’abilità di Ory di pla-
smare le parole per crearne altri significati, spesso assurdi e dalle sole proprietà foni-
che, propongo la citazione di alcuni giochi di parole: «…¡oh Eva-Nema, oh evóni-
mos!...»
117
; «nadie lo quiso dijo/ decir lo quiso nadie/ digo por negativo»
118; «…más 
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diezmados son tus diez dedos», «…rima monorrima o de mono», «ceruleos serafines 
afines»
119
; «dentro de la habitación habitual conventual»
120
; «en piel de cielo que es 
de terciopelo»
121
. Oltre a questi giochi di parole che si inseriscono in contesti 
sintattici più o meno corretti e sensati, ci sono anche casi di più versi consecutivi 
basati sul progredire di immagini e concetti per gioco di parole o per somiglianza fo-




Un altro fattore che contribuisce all’esaltazione del ritmo, anche se indiretta-
mente, è la quasi totale assenza nella poesia di Ory dei segni di punteggiatura, fatta 
eccezione per quelli dell’interrogazione e dell’esclmazione e per l’impiego delle 
maiuscole come punti di separazione tra due enunciati. È proprio l’assenza di pun-
teggiatura a far ricadere il compito di scandire il testo poetico sul senso ritmico dato, 
soprattutto, dal sistema metrico e dalle rime.  
Dunque, come abbiamo visto, Ory dà estrema importanza al ruolo della musi-
calità in poesia, facendone una delle sue caratteristiche principali. Dalla ripresa delle 
figure retoriche del barocco, all’invenzione di azzardati giochi di parole, la melodia e 
il ritmo sono posti sempre in primo piano, prediligendo la musicalità alla razionalità 
dei significati. 
 
IV.6 La stoccata umoristica 
Gran parte della poetica di Ory e dell’applicazione delle tecniche espressive neoba-
rocche rimarrebbero incomprensibili senza misurare l’incidenza dell’umorismo. 
Come ho già mostrato, in parte, nell’analisi tematica dei componimenti di Ory, 
l’umorismo è spesso uno dei protagonisti principali nella definizione della sua poe-
sia. È, infatti, uno dei fattori che contribuiscono alla scissione dal mondo reale e og-
gettivo, insieme all’evocazione surreale delle immagini e all’assurdità delle situa-
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zioni (altri due fattori che implicano il distanziamento dal mondo reale): il poeta, di 
fatto, smaterializza i valori portanti della realtà con una sagace ironia.  
Il trattamento ironico della realtà comporta una deformazione della percezione, 
con conseguenti spostamenti di valore: ci si rivolgerà, infatti, agli argomenti nor-
malmente più seri con superficialità, al mondo spirituale con termini escatologici, 
mentre la banalità sarà esaltata. Come risultato di questo processo straniante, impie-
gato per manifestare la rottura con il sistema del mondo reale, si ottiene una visione 
del tutto deformata, come di fatto delinea Pont: 
Un mundo que queda reducido a pura comedia grotesca, absurda, extravagante, ridícula, 
irónicamente melodramática y monstruosa, pugnando por reencontrarse en una expre-
sión poética a medio camino del verbo excéntrico de Gómez de la Serna y el humor ne-
gro de André Breton
123
. 
L’affermazione di Pont situa, dunque, l’umorismo di Ory a metà strada tra 
l’umorismo nero fondato dal surrealista Breton (genere di satira che tratta argomenti 
seri o, generalmente, tabù) e quello di Ramón Gómez de la Serna
124
 (1888-1963), in-
ventore delle greguerías (unione di metafora ed humor) e anticipatore del surreali-
smo, a cui va il merito di aver diffuso le avanguardie europee in Spagna (nel 1931 
pubblicò Ismos).  
Ciò che è certo, comunque, è l’estrema importanza dell’ironia nella poesia di 
Ory, il quale afferma: “¡Risa! ¡Risa! La risa es todo. La Poesía es risa. La vida es 
risa. Lo profundo es risa. Y la risa es el canto de los órganos. La risa es el canto de la 
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materia…”125. Inoltre, ridere sembra rendere possibile la fuoriuscita dell’uomo dal 
tempo e dallo spazio: “La tierra quiere decir llanto. El cielo quiere decir risa”126. Tale 
fuoriuscita dal mondo reale e l’entrata in un altro mondo, tutto soggettivo e creato 
dall’applicazione dell’ironia alla realtà, implica una profonda sfiducia nella società a 
lui contemporanea e nei sistemi che la reggono. La scissione e il trattamento ironico 
corrispondono, dunque, a una personale critica sociale: lo screditamento della società 
sta alla base di tutti i procedimenti umoristici della poesia di Ory. Antonio Pérez 
Lasheras sostiene questa tesi (unendola al carattere marginale della poesia oryana) e 
afferma: 
Este carácter marginal se subraya por haber escrito la mayor parte de su obra fuera del 
país, pero también –y sobre todo– por su misma concepción estética, en la que el humor 
se convierte en auténtica arma revolucionaria contra la mediocridad. Su poesía, de esta 
manera, está llena de ironía, de sátira implícita contra las corrientes poéticas dominantes 
y contra las instituciones y costumbres burguesas. Hay siempre un evidente distancia-
miento que busca la desautomatización de lo cotidiano a través de la sorpresa
127
. 
Con l’affermazione di tale concezione del trattamento ironico nella poesia di 
Ory, posso riprendere la teoria del comico di Henri Bergson esplicitata nel saggio Il 
riso (1900). Qui, il filosofo spiega come il comico abbia un vero e proprio «signifi-
cato sociale» e come derivi dal ridicolizzare certi comportamenti statici, rigidi e ri-
petitivi che impediscono il fluire naturale della vita sociale. Nel saggio, infatti, leg-
giamo: 
Il riso castiga i costumi […] (ed è) un risultato dell’automatismo e della rigidità […] (Il 
riso) ha qualcosa di estetico, poiché il comico nasce nel momento stesso in cui la società 
e la persona, liberate dal pensiero della loro conservazione, cominciano a trattare sé 
stesse quale opera d’arte. In una parola, se si traccia un cerchio intorno alle azioni e alle 
disposizioni che compromettono la vita individuale o sociale, resta […] una certa rigi-
dità del corpo, dello spirito e del carattere che la società vuol eliminare per ottenere 
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dalle sue varie parti la più grande elasticità e la più alta sociabilità possibili. Questa ri-
gidità è il comico, ed il riso ne è il castigo
128
. 
Applicando la teoria comica di Bergson all’umorismo di Ory, posso teorizzare 
che l’automatismo e i costumi da condannare siano quelli della società borghese del 
dopoguerra spagnolo, esaltati dalle correnti poetiche dominanti derivanti dalla tradi-
zione.  
Come anticipato all’inizio di questo capitolo, anche l’umorismo fa parte del la-
scito tecnico-stilistico del Postismo, che alla base del trattamento ironico ha, ap-
punto, la stessa sfiducia di Ory nel sistema che governa il mondo reale. È forse que-
sto, dunque, uno dei motivi per cui nascono le forme postiste di esaltazione della 
pazzia. Il pazzo e il pagliaccio, d’altra parte, sono due delle figure privilegiate nella 
poesia umoristica di Ory, il quale sembra allacciarsi a una concezione tragicomica 
dell’esistenza. Partendo dal concetto di rottura tra mondo reale e soggettivo, Ory, 
come sostiene Pont
129
, trasgredisce fortemente gli usi comuni della lingua e decide, 
in pura chiave tragicomica, di allontanarsi da ogni certezza. Esempio di tale atteggia-
mento sono i versi iniziali di Yo soy un mendigo
130
, in cui l’umorismo è dato dalla 
struttura alternata bimembre e dal gioco di contrapposizioni: 
Yo soy un mendigo yo nada pregono 
Yo no quito baza yo no pongo baza 
Yo ni rey ni roque me bebo mi taza 
Me siento en mi palo que parece un trono 
Altri casi di figure tragicomiche o abbassate possono vedersi in El rey de las 
ruinas, La locura, A un muerto loco, El hombre de los palomares sucios, El 
santurrón, El payaso. Dal momento che l’abbassamento di alcune di queste figure 
passa attraverso la presa in giro delle loro azioni, si può applicare, nuovamente, la 
teoria bergsoniana del «procedimento meccanico sovrapposto ad un corpo vivente». 
Tale concezione teorizza lo scostamento e la disparità tra anima e corpo: i bisogni 
fisici e meschini del corpo cozzano con la personalità morale incarnata dall’anima. 
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Ecco, dunque, che l’anima si mostra «contrariata dai bisogni del corpo»131. Ed ecco, 
nei personaggi di Ory, che il mendicante «si siede sul suo palo come se fosse un 
trono», che il re chiede l’elemosina, dei vestiti e qualcosa da mangiare, che il 
pagliaccio «apre le gambe a compasso» per divertire il suo pubblico. Ovviamente, si 
ricollega strettamente a tale sistema “umiliante” anche l’estetica del brutto, ovvero 
l’utilizzo, quasi unicamente sarcastico, di termini volgari e prosaici che degradano 
l’uomo. Anche l’autocritica e l’autodenigrazione fanno parte di questo meccanismo e 
ne notiamo un esempio in un verso di Poemas de colores
132, dove l’io afferma: «yo 
soy tonto yo ja ja ja yo me río». 
I procedimenti espressivi neobarocchi che ho già analizzato stanno alla base 
dell’umorismo di Ory. Perciò, oltre alle immagini, è anche il linguaggio a ricoprire 
un ruolo decisivo nel sortire l’effetto sarcastico. A tal proposito, posso, ancora una 
volta, collegare tale affermazione alla teoria bergsoniana sul «comico delle parole», 
che riguarda la comicità sulla base dell’espressione linguistica. Secondo Bergson, in-
fatti, dobbiamo distinguere tra il comico «espresso» dal linguaggio e quello «creato» 
dal linguaggio
133; quest’ultimo si basa sulla struttura di frasi e parole ed è proprio 
quello che viene impiegato maggiormente da Ory. Tra gli artifici del linguaggio co-
mico esposti da Bergson, l’inversione (scambiare due elementi della frase, ad esem-
pio soggetto e complemento) e l’interferenza (sovrapposizione di due significati o 
idee fisse) sono quelle «arguzie» del linguaggio che originano i giochi di parole:  
il gioco ci fa pensare ad una noncuranza del linguaggio che dimentichi, per un mo-
mento, il suo vero scopo e pretenda regolare le cose su di sé, in luogo di regolarsi esso 
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 Per approfondire su questo punto, leggiamo: “da un lato la personalità morale con la sua energia 
intelligentemente variata, dall’altra il corpo stupidamente monotono interrompente sempre ogni cosa 
con la sua ostinazione di macchina. Quanto più queste esigenze del corpo saranno meschine ed 
uniformemente ripetute, tanto più l’effetto sarà vivo. […] L’immagine che tutti questi casi ci 
suggeriscono è quella di una persona il cui corpo le dà fastidio. […] Il poeta tragico deve avere cura 
d’evitare tutto ciò che possa richiamare la nostra attenzione sulla «materialità» dei suoi eroi. Appena il 
fisico interviene, bisogna temere un’infiltrazione comica; perciò gli eroi di tragedie non bevono, non 
mangiano, non si riscaldano”. (Henri Bergson, op. cit., pp. 33-34). 
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 Cózar, p. 137. 
133
 “Il primo potrebbe, a rigore, tradursi da una lingua in un’altra, salvo a perdere, nel passaggio in 
nuovi ambienti, diversi per costumi, spirito letterario, per altri tipi d’associazione d’idee soprattutto, la 
maggior parte del suo rilievo. Ma il secondo è generalmente intraducibile. Esso deve «tutto» ciò che è 
alla struttura della frase, alla scelta delle parole; poiché non constata per mezzo del linguaggio talune 
particolari distrazioni degli uomini o degli avvenimenti, ma corregge le distrazioni del linguaggio: è lo 
stesso linguaggio che diventa comico”. (Henri Bergson, op. cit., p. 67). 
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sulle cose. Il gioco di parole svela dunque sempre una distrazione momentanea del lin-
guaggio, ed è comico per questo
134
. 
Un altro artificio del linguaggio comico è la trasposizione, che consiste 
nell’esprimere un’idea in un tono diverso e molto distante da quello originale e co-
mune e che può sfociare nella degradazione (frequentissima nella poesia umoristica 
di Ory) o nell’esagerazione. Se la degradazione consiste nell’abbassamento delle 
tematiche generalmente considerate serie (un esempio di ciò è la critica religiosa nei 
componimenti di Ory attraverso l’abbassamento delle figure sacre), l’esagerazione, 
al contrario, vede la glorificazione e celebrazione delle banalità. 
A mio parere, si può notare un esempio di riscrittura umoristica nella trasposi-
zione della formula gongorina di conversione dell’uomo in elementi della natura. A 
tal proposito, riporto l’ultima terzina del sonetto di Góngora Mientras por competir 
con tu cabello: 
no sólo en plata o víola troncada 
se vuelva, mas tú y ello juntamente 
en tierra, en humo, en polvo, en sombra, en nada. 
Come si può notare, il sonetto di Góngora termina con l’enumerazione discen-
dente degli elementi della natura («en tierra, en humo, en polvo, en sombra, en 
nada») volendo evidenziare l’identificazione dell’uomo col mondo terreno e la sua 
conseguente morte o “dissoluzione”, passando dallo stato di terra a quello di ombra e 
di totale inesistenza.  
Credo che nel sonetto di Ory, al contrario, si voglia riprendere l’enumerazione 
degli elementi della natura al fine di ridicolizzare la fusione di uomo e natura, dal 
momento che si afferma la totale sconsideratezza di tale metamorfosi dell’uomo: 
¡Ay convertirse en sapo en charco en vaso 
en cualquier cosa en rosa en beso en huso 
mejor no convertirse en nada de eso! 
La terzina è tratta dal sonetto Robar el mundo
135
. Ecco che l’effetto comico 
cercato da Ory sta nell’enumerazione caotica e puramente casuale di elementi in cui 
il poeta potrebbe trasformarsi, parodiando, quindi, il sonetto gongorino. 
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Dunque, riassumendo, il ricorso alla comicità e il trattamento ironico sono i 
mezzi per la creazione di un mondo “altro” da quello reale, dove i sistemi di valori 
della società contemporanea vengono stravolti attraverso l’ironia. È un po’ lo stesso 
procedimento creativo adottato da Ory per l’atmosfera onirica136, spazio immaginario 
in cui si creano mondi alternativi a quello reale. La creazione di un mondo soggettivo 
attraverso l’impiego dell’humour è sostenuta, inoltre, da Josep María Sala Valldaura, 
che afferma: “El humor es la base que posibilita la desrealización; de algún modo, el 
milagro del conocimiento y la comunicación poéticos habrá de permitir que sobre tal 
desrealización se construya otra realidad más verdadera, con frecuencia más tierna-
mente construida”137. 
Il motivo della creazione di un mondo “altro” che possa sostituire quello reale 
è sicuramente da attribuirsi alla triste e infelice situazione dello stesso Ory, che si 
sentiva profondamente insoddisfatto della sua vita nella Madrid degli anni ’40, in 
pieno regime franchista. L’esclusione dall’élite letteraria e il rifiuto della propria 
poesia da parte del pubblico e della critica giocarono un ruolo decisivo nella forma-
zione del poeta, il quale, proprio in quegli anni, stava sviluppando la sua personalità 
poetica. Da questo punto di vista, appare come l’umorismo sviluppato da Ory non 
voglia essere fine a sé stesso, ma costituisca uno scudo protettivo per il poeta, dietro 
cui lui possa mostrare la sua vera natura. In questo senso, le figure abbassate e umi-
liate del re deposto e povero, del mendicante e del pagliaccio con cui il poeta si iden-
tifica, nascondono dietro l’apparente ironia un altro significato più profondo: quello 
del dolore e dell’insoddisfazione della propria esistenza.  
In quest’ottica, l’ironia di Ory può essere vista sotto la concezione pirandel-
liana dell’umorismo. Secondo la teoria di Pirandello138, si deve distinguere tra il co-
mico e l’umorismo. Se la comicità è un avvertimento del contrario, perché la situa-
zione è il contrario di quanto dovrebbe essere nella realtà e suscita una grossa risata, 
l’umoristico, invece, è meno superficiale: dall’iniziale avvertimento del contrario si 
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 Cózar, p. 115. 
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 Cfr., supra, III.5, pp. 71-79. 
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 Josep María Sala Valldaura, «La técnica poética de Carlos Edmundo de Ory», in Jaume Pont – 
Jesús Fernández Palacios, eds., Carlos Edmundo de Ory, Textos críticos sobre su obra, Cádiz, 
Diputación de Cádiz Servicios de Publicaciones, 2001, p. 268. 
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 Luigi Pirandello, L’umorimo e altri saggi, a cura di E. Ghidetti, Firenze, Giunti, 1994, pp. 115-121. 
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passa al sentimento del contrario, ossia a una più profonda considerazione della si-
tuazione comica. Riflettendo sul perché dell’apparenza buffa o degradata della per-
sona, si giunge a una sorta di comprensione in cui gioca un ruolo decisivo il senti-
mento della comune fragilità umana: ecco che le debolezze altrui potrebbero essere, 
potenzialmente, anche le nostre. La grossa risata del comico è adesso “turbata” da un 
sentimento che, semmai, provoca un sorriso.  
Ecco, dunque, che dietro alla figure apparentemente comiche di Ory si na-
sconde un sentimento di comprensione della fragilità e della precarietà umane. Con-
siderando che Ory si identifica con queste figure, si può affermare la volontà del 
poeta di celare dietro l’apparenza comica una profonda insoddisfazione della propria 
vita e della propria condizione di poeta escluso e incompreso. E, inoltre, si può ipo-
tizzare la volontà del poeta di suscitare la comprensione da parte del suo ristretto e 





Lo studio della poesia della seconda metà degli anni ‘40 di Carlos Edmundo de 
Ory ha permesso l’indagine e l’individuazione dei temi e dei motivi principalmente 
trattati dal poeta nella prima fase significativa della sua poetica. Di fatto, si è potuto 
notare che il distacco dalle caratteristiche che avevano segnato il suo primo e giova-
nile approccio alla poesia dei primissimi anni ’40 (di stampo neoromantico e moder-
nista) avviene già nel 1944 con la stesura delle raccolte Los Poemas de 1944 (1973) e 
Versos de Pronto (1945). Entrambe denotano un notevole cambiamento di direzione 
della poetica di Ory e, seppur mantenendo alcuni echi della precedente poesia giova-
nile, si avviano verso gli aspetti surrealisti degli anni seguenti. 
La vera svolta avviene, com’è stato notato, nel 1945 con l’adesione di Ory al 
movimento postista. L’esperienza d’avanguardia segna, in particolare, le modalità 
espressive del linguaggio piuttosto che la scelta delle tematiche. Quest’ultime, in 
ogni caso, subiscono il peculiare trattamento postista che mira a smontare gli schemi 
poetici della tradizione classica attraverso l’impiego dell’umorismo. I procedimenti 
tipicamente postisti sono rispecchiati perfettamente nei componimenti della raccolta 
Doblo hablo (inedita), come ha evidenziato l’analisi di alcuni di essi. 
L’analisi degli altri componimenti appartenenti al periodo postista ha dimo-
strato l’unione dei motivi più cari a Ory con le tecniche stilistiche d’avanguardia. Tra 
i temi più ricorrenti, si notano: la sfera erotico-amorosa con l’esaltazione della figura 
femminile e la conseguente trasgressione dei limiti morali; lo spazio onirico e 
l’atmosfera notturna come fuga dalla realtà opprimente o come creazione di una 
dimensione “altra” in cui liberare i propri impulsi; la concezione dolorosa e precaria 
dell’esistenza umana; il pensiero costante e ossessivo della morte; la riflessione 
metapoetica basata sull’esaltazione della poesia come portatrice di bellezza e verità.  
Dal punto di vista delle tematiche, l’influenza postista è sicuramente da sottoli-
neare nel notevole impiego dell’umorismo. Il trattamento ironico coinvolge soprat-
tutto l’ambito esistenzialista della poetica di Ory e provvede a generare un senso di 
umiliazione e degradazione dell’uomo e della sua vita. Accanto al ridimensiona-
mento degli aspetti seri e importanti dell’esistenza, l’ironia contribuisce anche a 
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velare e oscurare i termini della frequente trasgressione dei limiti sociali e religiosi. 
Inoltre, la visione autoironica di poeta incompreso e tagliato fuori dall’élite letteraria 
non fa che accrescere il senso e il carattere di “poeta maledetto”.  
Dal punto di vista tecnico-stilistico, invece, l’influenza postista è di notevole 
impatto specialmente nella caratteristica sperimentazione linguistica. Le possibilità 
espressive della lingua, in effetti, vengono portate agli estremi. Accanto agli artifici 
linguistici di gusto neobarocco, sono stati individuati sorprendenti giochi di parole, 
termini e predicati neologici; il tutto volto a dare un profondo senso di musicalità al 
componimento poetico. La musica, infatti, strettamente legata alla struttura fonemica 
delle parole e alle loro proprietà foniche, risulta essere uno dei principi fondanti della 
poetica di Ory, diretta derivata dell’esperienza d’avanguardia.  
La sperimentazione del linguaggio unita alla musicalità delle parole sono le 
due caratteristiche di base della poesia che nello studio è stata denominata “ludica”, 
in cui il poeta si diletta a “giocare” con le possibilità espressive, lasciando da parte il 
significato da comunicare; ciò che vuol essere comunicato è proprio la natura gio-
cosa della lingua. In questi componimenti, come in altri, si evidenziano anche le im-
magini di stampo surrealista che caratterizzano gran parte della poesia di Ory. 
Inoltre, lo studio ha permesso di evidenziare, sebbene brevemente, come al-
cune delle tematiche del periodo postista siano state riprese, modificate o sviluppate 
successivamente da Ory, nel periodo più maturo della sua poesia, negli anni ’50-’70. 
In particolare, è stato notato l’ampliamento della tematica erotica (con la sua consa-
crazione trasgressiva dell’atto erotico) e la continuazione del tema doloroso-esisten-
ziale. Ma, di particolare interesse dal punto di vista dell’impronta postista della poe-
tica di Ory, è stato riscontrato anche il proseguimento del trattamento ironico (col 
conseguente ridimensionamento dei fatti seri o gravi) e la pratica della poesia “lu-
dica”, che vede una forte sperimentazione linguistica. 
Complessivamente, lo studio ha dimostrato il carattere peculiare della poetica 
di Ory nel panorama letterario del dopoguerra spagnolo. La sua natura surrealista e 
linguisticamente rivoluzionaria è il motivo per cui rimase sostanzialmente scono-
sciuta o degna di poca nota. La formazione del poeta e la scelta delle tematiche non 
sono certamente potute sfuggire all’incomprensione o all’indifferenza subite: ecco, 
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dunque, che l’impiego dell’umorismo e la concezione salvifica della parola poetica 
sono serviti da scudo contro le critiche. Anziché desistere dal praticare poesia, Ory le 
ha dedicato costantemente il suo impegno, rendendola uno dei suoi scopi principali e 
credendo in essa come espressione artistica libera da ogni schema.  
In questo senso, la scelta del titolo, che contiene un estratto da uno dei compo-
nimenti di Ory, vuole essere la sintesi della concezione poetica dell’autore: il «volo 
di parole teneramente legate al senso» è simbolo della libertà espressiva della poesia 


















Carlos Edmundo de Ory (sulla destra) con Eduardo 
Chicharro (casa di Chicharro ad Ávila, 1944 o 1945). Foto 







Riunione postista nello studio di 
Eduardo Chicharro, Madrid, 1948. Da 
sinistra a destra: Ángel Crespo, Carlos 
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Nel suo studio di Amiens (Francia) nel 1968. 
 
Da sinistra a destra: Jesús Fernández Palacios, Jaume Pont, Carlos Edmundo de Ory 





Con Jaume Pont. Anni 2000. 
 
Con la seconda moglie Laure Lachéroy nella casa natale di Cadice durante le 
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Frontespizio dell’antologia Metanoia, edita 





Creador de una de las obras poéticas más singulares de la literatura española del último 
medio siglo. Pocos poetas como él han sabido conciliar, con tanta destreza y originali-
dad, la pasión por la vida con la imaginación creadora, el dolor con la risa, el amor y el 





Era proteico, tentacular y diverso como lo es el mundo contemporáneo del arte. Era se-
mejante a una antena, a un receptor hipersensible de ondas misteriosas y cósmicas. 
Escribía como tal poseído por un trance adivinatorio. […] Carlos Edmundo era todo un 
mundo, una personalidad cultivadora y extraña, siempre conmovida por un interno lati-
gazo poético. Vivía como entragado a esa servidumbre. Y hablar con él era como cam-
biar impresiones con un viejo galeote de la poesía, con un curtido y experimentado re-





La obra de Ory muestra la intensa pulsión de la auténtica Poesía, de la verdadera, de la 
auténtica, simultáneamente divina y humana. Para Ory la Poesía es el exceso de sí mi-
smo, del universo onírico más hermoso que late en su ser de hombre
4
. 
Diego Martínez Torrón 
 
Por entre su diversidad, nunca se dispersa su estilo. Nombra desde el sufrimiento o de-
sde la risa, nombra desde la soledad o desde el erotismo: es el mismo poeta original, 
presistemático –y asistemático. Es el mismo celebrante –hechicero y víctima– de la ce-
remonia de un habla. Es el mismo hombre abrumado y maravillado por la existencia –
tangible, verificada, pero también pensada– de la realidad5. 
Félix Grande 
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 Jaume Pont, «Ory», Ínsula, n. 789, Madrid, septiembre 2012, p. 2. 
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 Francisco Nieva, «El joven Ory», Ínsula, n. 789, Madrid, septiembre 2012, p. 35. 
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Modernidad y transvanguardia, ed. S. Montesa, Málaga, 2001, p. 360. 
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 Félix Grande, «Carlos Carlos…», in Carlos Edmundo de Ory, Poesía 1945-1969, ed. Félix Grande, 
Barcelona, Edhasa, 1970, p. 15. 
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